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VORWORT 

zur  zweiten  Auflage. 

Diese  zweite  Auflage  des  Oratorienbandea  unter- 
scheidbt  »icli  von  der  ersten  nur  durch  die 
Aufnahme  einer-  Anzahl  von  neuen  Werken,  die  im 
Laufe  des  letzten  Jahrzehnts  entstanden  oder  zum 
ersten  Male  bekannter  geworden  sind. 

Ich  benutze  die  Gelegenheit,  für  die  freundhche 
Aufnahme,  die  aach  dieser  Teil  des  »Führers  usw.« 
gefunden,  yerbindlichst  zn  danken. 
Leipzig,  Januar  1899. 

Dr.  Hermann  Kretzschmar, 

4.HD«nTil«nULch«r  Fnltatt  in  dar  Unlrenitlt  Leipäg 


Zur  dritten  Auflage. 

Die  beträchtlicKe  Erweiterung,  die  der  seit 
längerem  vergriffene  Oraforienband  meines  ■Führers« 
in  der  vorliegenden  Neuauflage  erfahren  hat,  war 
zunächst  durch  die  außerordentliche  Steigerung  be- 
dingt, die  während  der  letzten  Jahrzehnte  in  der 
oratorischen  Arbeit  fast  aller  alten  Musikländer  erfolgt 
ist.  Frankreich  hat  sich  zum  erstenmal  andauernd 
beteiligt,  Italien  sucht  seine  frühere  Stellung  wieder 
zu  gewinnen,  in  England  machen  sich  neue  Richtungen 
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geltend,  in  DeutsohlaDd  kelirt  das  Kirchenoratormm 
zuräok  und  in  Sicht  tritt  ein  neues  Hausoratorium. 
Zweitens  war  es  angesichts  der  wachsenden 
Vertiefung  in  ältere  Musik  nStig,  auf  die  'grofien 
Oratorienmeister  des  18.  Jahrhunderts  näher  einzu- 
gehen, ale  das  in  den  frfiheren  Auflagen  geschehen 
ist.  Endlich  verlangten  auch  die  Ergebnisse  der 
neueren  geschichtlichen  Forschung  Berücksichtigung. 
Das  Bild  der  Jugendzeit  des  Oratoriums  ist  durch 
Arnold  Schering  und  Guido  Pasquetti  wesentlich 
verbessert  und  bereichert  worden. 

Bei  letzterem  muß  ich  hier  einen  Augenblick 
verweilen.  Denn  er  hat  mich  in  seinem  >Oratorio 
mnsicale  in  Italia*  wiederholt  und  — nebenbei  be- 
merkt —  in  einem  höchst  anmaßenden  und  unge- 
schliffenen Ton  angegriffen,  weil  er  mich  .unter  die 
Gegner  und  Verkleinerer  italienischer  Musik  rechnet 
und  weil  ich  über  Neri  nur  das  mitgeteilt  habe,  was  im 
Jahre  1898  für  wissenschaftlich  feststehend  galt.  Die 
vermeintliche  Gegnerschaft  erledigt  sich  durch  einen 
Hinweis  auf  meine  Arbeiten  über  die  venezianische 
Oper,  über  Hasse,  Gluck,  Mozart,  Simon  Mayr  usw., 
an  der  Behandlung  Neris  aber  konnte  nur  ein  Leser 
Anstoß  nehmen,  dem  der  Hauptzweck  meines  Führers  . 
entgangen  ist.  Von  einem  Buch,  das  in  erster  Linie 
die  Kunstwerke  erläutern  will,  kann  man  verlangen, 
daß  es  für  den  geschichtlichen  Zusammenhang  sorgt, 
aber  nicht,  daß  der  Verfasser  sämtliche  Lücken  des 
augenblicklichen  Wissens  aus  eignem  beseitigt.  Der 
verschwiegene  Hauptgrund  von  Pasquetüs  Mißver- 
gnügen liegt  in  der  Verschiedenheit  der  Oratorien- 
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aaffaasung.  Die  PasqaettU  üt  ganz  einseitig  kon- 
fessionell. DafQr  jndes,  dafi  er  die  Entstehung  und 
erste  Entwickelung  des  Oratoriums  grOndlioh  sufge- 
hellt  hat,  bin  auch  ich  ihm  verpflichtet  und  habe 
seine  tatsächlichen  Mitteilungen  übernommen,  die 
daraus  gezogenen  Folgerungen  jedoch  nicht  Die 
Ansichten  über  Wesen  und  Bestimmung  des  Orato- 
riums trennen  mich  auch  von  Schering,  der  mir 
sonst  ebenfalls  als  Quelle  für  mancherlei  Angaben 
gedient  hat. 

Zum  Schloß  danke  ich  für  die  wohlwollende 
Aofnahme,  die  der  Oratorienband  bisher  gefnoden 
hat,  und  hoffe,  daß  er  sich  auch  in  der  neuen  Ge- 
stalt Freunde  erwirbt. 

Schlacbtensee,  18.Jnnil915. 

Dr.  Hermann  Kretzschmar, 

fliWnSTi  Sa(lam(in^  Piotlaor  u  lUi  Utlttnltit 

BhUi,  Oinkti»  d«  EAalgllclMii  Huchuibiil«  für  Hnaik 

ua    dM    Kiaiglichm    Iküdenlielm    IbiUMi    für 

KinkanBUik. 
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Erster  Abschnitt  . 

Oratorium  und  weltliche  Kantate 

in  der  italienischen  Schule  und  bei  den  Deutschen 
bia  zum  18.  Jahrhundert. 


ihrettd  die  Kirchenmusik  in  der  Messe  seit  langem 
I  mit  großen  Aufgaben  bedacht  war,  sah  sich  der 
I  weltliehe  Chorgesang  bis  an  das  Ende  des  16.  Jahr 
hundert»  ausschließlich  auf  das  Madrigal  verwiesen. 

•  Die  Schätze,  welche  itaUenische,  deutsche  und  eng' 
lische  Meister  in  dieser  Gattung  aufgespeichert  haben, 
werden  soeben  wieder  erschlossen.  Unser  Publikum,  ge- 
wöhnt, die  Hauptmann,  Mendelssohn,  Schumann,  Richter 
als. die  Schöpfer  des  unbegleiteten  Chorhedes  zu  bettach- 
ten, sieht  mit  Staunen  und  Freude  eine  frühere  Blütezeit, 
sieht  in  den  Madrigalen,  Ballaten,  Villanellen  der  Marenzio, 
Vecchi,  Venosa,  Gastoldi,  Donati,  Eccard,  Friederici 
Horley,  Dowland  hebenswürdige  Denkmäler  des  Freuens 
and  Lachens,  des  Sinnens  und  Liebens  der  alten  Ge- 
schlechter, und  der  StU  dieser  ebenso  kecken  als  naiven 
Gesänge  reizt  bereits  neuere  Tonsetzer  zum  Nachbilden. 
Den  Musikfreunden  vor  dreihundert  Jahren  wurde  es 
aber  -endlich  des  Madrigalen segens  zu  viel;  der  ewigen 
Kleinkunst  satt,  sehnten  sie  sich  nach  größeren  Formen. 
tjan  verlängerte  die  Madrigale,  fügte  Reihen  von  Madri- 
galen durch  dramatisierende,  in  der  Regel  wunderhche 
Titel  zu  einem  Schein  einer  höheren  Einheit  zusammen; 
es  kam  zuletzt  zu  einer  Art  Operette,  die  bis  auf  zwei 
oder  drei  Solostellen  aus  lauter  Madrigalen  bestand:  dem 

KrctiielmiftT,  EDhcei'.    11,3.  1 
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berubrntea  >Anfl[Iarnasso«  des  Oratio  Vecchi*).  Aber  eine 
vollere  Befriedigung  ward  allen  jenen  Wünschen  erst  mit 
der  Erfindung  der  Monodie,  der'  Erfindung  des  kunat; 
mäßigen  Sologesanges,  welcher  der  weltlichen  Vokalmusik 
die  Oper,  die  Kantate  und  aucli  das  neue  Oratorium  ein- 
.  brachte. 

UrsprUngUch  im  Gegensatz  zu  den  Sonaten,  Tokkaten 
und  anderen  instrumentalen  Spiel  stücken  nur  das  begleitete 
Singstück  im  allgemeinen  bezeichnend,  wurde  der  BegrifF 
der  Rantata  nOct).  im  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  auf 
soldie  Gesangskompositionen  beschränkt,  welche  aus  einer 
Reihe  von  Sätzen,  in  Charakter  uad  Form  verschieden, 
bestanden.  In  der  Begel  verbanden  Rezitative  die  einzel- 
nen Teile;  der  geistige  Zusammenhang  und  die  Einheit 
des  Ganzen  ruhte  in  erster  linie  auf  dem  Test.  Die 
Kantate  bildet'  den  Grundstock  für  den  Aufbau  aller 
größeren  Gesangswerke.  Auch  das  Oratorium  ist  seit  dem 
17.  Jahrhundert  formell  nichts  als  eine  Reihe  von  Kantaten. 
Von  Opern,  Passionen  und  anderen  auf  die  Kantatenform 
aufgebauten  Kompositionen  unterscheidet  sich  das  Ora- 
torium durch  seinen  dichterischen  Inhalt. 

Je  näher  wir  der  Gegenwart  kommen,  desto  schwerer 
wird  es,  diesen  dichterischen  Inhalt  des  Oratoriums  abzu- 
grenzen. Statt  einer  klaren,  einheitlichen  Richtung  finden 
wir  eine  verdrießliche  Buntheit  und  Unbestimmtheit.  Jedes 
Buch,  welches  wir  aufschlagen,  gibt  auf  die  Frage  >Was 
ist  ein  Oratorium?*  eine  andere  Antwort.  Einzelne  Kunst- 
freunde verwerfen,  über  den  Mangel  an  Charakter  erzürnt,' 
die  ganze  Gattung;  andere  treten  mit  Vorschlägen  zur 
Besserung  hervor.  So  hat  vor  einigen  Jahrzehnten  Anton 
Ruhinstein  beantragt,  an  die  Stelle  des  Oratoriums  eine 
geistliche  Oper  zu  setzen.  Nun:  in  dieser  Rolle  hat  das 
Oratorium  tatsächlich  bereits  eine  zweihunderlj ährige  Ver- 
gangenheit hinter  sich.  Schon  von  der  ersten  Hälfte  des, 
17.  Jahrhuiiderts  ah  wurden  die  Oratorien   in  der  italieni- 

*)  EdOBid  Dent  hat  neaenlinga  den  dramatischen  Charakter 
des  Weckes  bestritten,  (äammeltrilnde  d.  1.  M.  0.  XJf.  Jahrgang). 
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scheu  Schule  erat  vereinzelt,  dann  ifamer  aOgemeiner  zu 
Mnsikdramen,  denen  StotTe  aus  der  biblischen  und  kirch- 
lichen Geschichte  oder  aus  der  chrisUichen  Moral  zugrunde 
lagen.  Diese  Zeit,  welche  bis  an  die  Schwelle  des  vorigen 
Jahrhunderts  reicht,  war,  soweit  die  Klarheit  der  dich- 
terischen Richtung,  der  sittlichen  Ziele,  der  Stellung  im 
öffentlichen  geistigen  Leben  in  Betracht  kommt,  die  Blüte- 
zeit des  Oratoriums.  Seltsam,  daß  sich  über  ein  so  be- 
deutendes Stück  Kultur  so  schiiell  vollständige  Vergessen- 
heit lagern  konnte! 

Jedoch  ist  dieses  dramatische  Oratorium  nur  ein  Ab- 
schnitt aus  der  Gesamtgeschichte  der  Gattung.  Es  geht 
ihr  eine  ziemlich  lange  Jugendzeit  vtwaus,  die  sich  mit 
bescheidenen  Formen  begnügt  und  vorwiegend  musika- 
lische Kleinkunst  bietet.  Dir  Schwerpunkt  hegt  weit  mehr 
auf  der  konfessionell  kirchlichen  und  religiösen,  als  auf 
der  künstlcrischeD  Seite.  Nichtsdestoweniger  ist  sie 
wichtig,  einmal  wegen  ihrer  Menge  traulicher  und  origi- 
neller Leistungen,  mehr  noch,  weil  die  Grundzüge  dieses 
Frühoratoriums  auch  das  Wesen  des  späteren  Oratoriums 
mit  bestimmt  und  beeinflußt  haben.  Erst  neuerdings  ist 
durch  Schering,  Pasquetti,  Allaieona*;  diese  Jugendge- 
schichle  des  Oratoriams  gründlicher  erschlossen  und  heller 
beleuchtet  worden. 

Nach  diesen  Gewährsmännern  kann  nicht  mehr  daran 
gezweifelt  werden,  daß  4as  Oratorium  seine  Gescbicbte 
im  16.  Jahrhundert  beginnt,  daß  Filippo  Neri  sein  Be- 
gründer ist  und  daß  es  in  seinen  An&igen  durchaus  den 
Grundcharakter  einer  gesungenen  bibhschen  Erzählung 
hat  Noch  in  vielen  der  groß  und  breit  angelegten  Oratorien 

*]  A.'Schectng,  Zar  Geschichte  des  it&liemBctien  Ott- 
torinma  im  17.  Jshrhaniiert.  (Jahrhnch  Paters'  1903.)  Der- 
selbe: Neue  Beiti^e  xuc  Gescbicbte  des  ittlienlBchen  Orstorinms 
de«  17.  Jahrhunderts.  (Simmelbinde  der  II  M.  Q.  '1906.) 
O.  Pagqnetti,  L'ontorio  muBicile  in  lulit,  1906,  D.  AlU- 
JeoD»,  Stndl  snlli  Btori«  deirontorio  musictle  fn  lUlit,  190S, 
A.  Schering,  Oeechichte  des  OrateriDins,  1911. 
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des  17.  JahrhundertBist  der  Teste,  d.  i.  der  den  Evange- 
listen  ersetzende   Erzähler,  der   Vertreter    des  epischen 
Elements  inmitten  eines  dramatischen  Verlaufs,  dieser  Testo 
,  ist  der  wesentliche  Träger  des  Aufbaues. 

Mit  Filippo  Neri  beginnt  die  Geschichte  des  neneren 
Oratoriums,  d.  h.  die  Geschichte  des  Oratoriums  in  der 
Zeit  der  Polyphonie  und  des  begleiteten  Sologeaanga. 
Man  kann  audi  sagen;  es  ist  damals  zum  zweiten  Male 
erfunden  und  ausgebildet  worden.  Denn  es  läßt  sich  sehr 
wohl  ein  Vorläufer  gewissermaßen  aus  der  musikalischen 
Steinzeit,  aus  der  Zeit  des  unbegleiteten  einstimmigen 
Gesanges,  deren  vollendetste  Leistungen  der  Gregoriani- 
sche Choral  und  der  Minnesang  sind,  erbringen.  Das  ist 
Lttnrgiichst  das  liturgische  Drama,  das  um  die  Wende  des 
'*""'■  zweiten  christlichen  Jahrtausends  mit  Zuziehung  von  Wall- 
Eabrer-  und  Frozessionsgesängen  aus  der  biblischen  Lektion 
hervorwuchs.  Von  diesem  liturgischen  Drama  stammen 
die  heute  noch  lebenden  Passionsspiele  der  Bayern  und 
Tyroler  ab,  auch  die  Paseionsmusiken  der  Schätz  und 
Bach  hängen  zum  Teil  mit  ihm  zusammen.  Insbesondere 
weisen  die  Schützschen  Passionen  in  ihrer  Knappheit 
und  Ein&chheit  auf  die  Urgestalt  der  Gattung  hin.  Eine 
Musik,  die  nur  Solo-  und  Chorgesang,  aber  keine  In- 
stmmentß  kennt,  wird  uns  hier  geboten,  und  der  Sologe- 
sang steht  als  sogenannter  Akzent  auf  einer  Stufe,  die 
im  wesenüichen  nnr  Deklamation  auf  bestimmten  musi- 
kalischen Tönen  ist  und  meistens  darauf  verzichtet,  das 
Wort  durch  reicheren  Ausdruck  zu  beleben.  In  der  katho- 
lischen Kirchenmusik,  hie  und  da  auch  im  protestantischen 
Altargesang  hat  sich  dieser  Akzent  bekanntlich  bis  heute 
behauptet  Wangemann*)  hat  ein  solches  liturgisches 
Drama  aus  dem  II.  Jahrhundert,  eine  Auferstehung  Christi, 
beschrieben.  Es  ist  die  dramatisierte  Osterlektion  mit 
Einlage  von  Psalmen  und  einem  Tedeum,  im  Mittelpnnkt 
aber  steht  der  Teste.  Ähnlich  verhalt  es  sich  mit  eiser 
gleichalterigenAnferstehungsgeschichte  aus  Klosterneuburg, 

*)  0.  WingemsQii,  Geschklite  des  Oiatoriame,  1882. 
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aber  die  Du  M^ril*J  berichtet.  Da  bringt  in  der  Oster- 
nacht der  Prälat  mit  seinen  Äi^unkten  den  Leichnam  des 
Herrn  und  das  Kreuz  unter  dem  Gesang  des  »Surrexit 
Pastor  bonus«  getragen.  Dieser  alten  Osterhymne  (ol^ 
stilles .  Gebet,  ihm  als  Respons  die  eben&Us  altiiturgische 
Hymne  >Cum  trausisaeit  Sabbatumi,  Während  sie  gesungen 
wird,  geht  die  Sonne  auf,  und  nun  kommen  weitere 
Kleriker,  besuchen  das  Grab  und  stimmen  die  Hymne  von 
Maria  Magdalena  und  den  anderen  Marien,  die  den  Heiland 
suchen,  an.  Es  folgen  drei  Priester,  die  als  Vertretet  der 
suchenden  Frauen  die  Antiphon:  iQais  revolvet  uobis  ab 
hostio  lapidem?€  intonieren.  Ihnen  tritt  als  Engel  der 
Diakonus  mit  »Quem  quaeritis  etc.?-  entgegen.  Die  drei 
Priester  antworten,  Gewürze  vorzeigend:  >Jeaum  Nazare- 
nxtm  quaerimasi,  der  Engel  bescheidet  sie:  >Non  est 
hie,  quem  quaeritis  etc.<  Und  so  wird  das  Stück  im 
Wechsel  von  Erzählung  und  Dialog  weitergefilhrt,  die  Er- 
zählung im  Munde  eines  vom  Prälaten  geführten  Unisono- 
Chores,  der  Dialog  von  Solisten.  Wesentlich  ist,  daß  die 
Vorgänge  streng  auf  Grund  von  Bibelwort  und  hturgisehen 
Gesängen  entwickelt  werden.  Dergleichen  Beispiele  für 
die  Anlage  des  liturgischen  Dramas  liegen  bis  zum  Schluß 
des  13.  Jahrhunderts  in  kaum  ühersehbarer  Menge  in  den 
Bibhotheken.  Eine  beträchtliche  Anzahl  ist  durch  Consse- 
mater**)  in  Druck  gebracht  und  dem  allgemeinen  Studium 
zugänglich  gemacht  worden. 

Die  Blüte  dieser  alten  Oratorienart  hört  auf,  als  der 
Humanismus  in  Sicht  kommt.  Wir  haben  allerdings  aus 
dem  14.  Jahrhundert  noch  zahlreiche,  gattungsreine  litur- 
gische Dramen,  nnter  den  von  Coussemaker  mitgeteilten 
Stücken  z.  B.  eine  Auferstehung  des  I^zarus,  die  Spiele 
von  den  drei  Königen,  von  den  drei  Marien,  einen  Tag 
der  Auferstehung,  einen  Mord  der  Unschuldigen.    Aber  es 

*)  Du  Mfrll:  Leg  origines  latinei  da  Ihtfatr«  moderne. 
PirlB  1848. 

••)  OonMcmskei:   DnmM  lltnrgtque*  do  moyen-tge.    Psrä 
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treteü  zahlreiche  Versuche  zur  Umbildung  wesentlicher 
Elemente  auf.  In  einem  aus  Frankreich  stammenden, 
•Adame«,*)  ist  die  lateinische  Sprache  dem  Normanni- 
schen Dialekt  gewichen,  nur  noch  der  vom  Chor  ge- 
sungene Testo  Mit  sich  an  die  Vulgata.  In  eioem  anderen, 
•La  Resarrection  du  Sauveur«,**)  ist  die  ganze  Erzählung 
in  Form  einer  Anmerkung  an  den  Rand  geschrieben. 
VieUeielit  ist  dieses  Stwck  für  den  Gebrauch  einer  Jener 
weltlichen  Schau apieltruppen  geschrieben,  die  sofort  mit 
der  Renaissance  auftauchten  und  schnell  zur  Bedeutung 
gelangten.  Auch  diese  Profanges ellschaften  zehrten  zu- 
nächst noch  hauptsächlich  vom  liturgischen  Drama;  aber 
bei  ihnen  übem^m  der  Vorstand  der  Truppe,  der  Gover- 
natore,  wie  ihn  die  Italiener,  meneur  du  jeu,  wie  ihn  die 
Franzosen,  der  Prinzipal,  wie  ihn  die  Deutschen  nennen, 
die  früher  von  dem  einstimmigen  Chor  ausgeführte  Holte 
des  Testo.  Zunächst  sprach  der  Prinzipal  noch  den  la- 
teinischen Bibeltext,  später  gab  er  aber  statt  dessen  einen 
bloßen  Auszug,  eine  Inhaltsangabe  und  diese  in  der  Lan- 
dessprache.   Sie  erhielt  beiden  Italienern  die  Bezeichnung 

I  laada.  la  laude,  und  diese  Bezeichnung  wurde  dann  im  andren 
Sinne  mit  in  das  Oratorium  des  Filippo  Neri  übernom- 
men. Wurde  diese  laude,  was  allmählich  die  Hegel  geworden  - 
zu  sein  scheint,  an  den  Schluß  der  Dramen  gesetzt,  knüpfte 

■onle.nian  an  sie  noch  eine  sogenannte  >moralei  an.  Diese 
'  Moral  als  Schluß  und  als  Ersatz  der  bei  dem  liturgischen 
Drama  vorgeschriebenen  Gratiarum  actio  oder  des  Tedeums 
entstammt  dem  Muster  des  antiken  Epilogs  und  bedeutet 
einen  Hauptschritt  zur  weiteren  VerweltUchung  und  zum 
Untergang  des  liturgischen  Dramas.  Es  ist  aber  durch- 
aus nicht  schnell  gestorben,  sondern  hat  gich  in  einer 
Mischung  geistlicher  und  weltlicher  Elemente  bis  zur 
Gegenwart  behauptet.  Der  von  Pitrö  •**]  in  einem  sizilischen 
Dorfe  gesehnen  Genoveva  ließen  sich  mehrere  Seitenstücke 


*)  Veröffentlicht  von  Lazzarche.     Tours  ISÖi. 
••)  VetöffenUicht  ton  Intinal.     1834. 
••)  Spattauoli  6  feste  popoUri  ai"illenne.    Palermo  1881. 
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ans  dtr'  Oberammergauer  Gegend  und  dem  bayrischen 
Alpenlande  hiiiKiifügen.,  Im  17.  Jahrbnndert  treffen  wir 
den  Nachtrab  des  liturgischen  Dramas  als  actus  ora-  igt«* 
tot  ins  an  den  Lateinschulen  Dentachlands.  Meistens  out«rlii. 
birgt  sich  unter  diesem  Titel  ein  geistliches  Schauspiel 
mit  Musikeinlagen,  Form  und  Ausführung  wechseln. 
Melchior  Franck*)  hesdireibt  einen  solchen  actus 
oratorius.  der  am  Kolleg  zh  Coburg  i.  1.  1630  stattfand, 
und  erklärt  diese  Akte  in  der  Vorrede  als^eine  Verbindung 
lateinisdier  Orationes  [der  Schüler)  mit  deutschen  Intei- 
szenien.  Diese  Inteiszenien,  in  Francks  Stück  mit  der  Musik 
mi^eteilt,  sind  teils  historischer,  teils  mythologischer  Natur. 
Auf  einem  ähnlichen  Boden  wuchsen  noch,  am  Ende  des 
17.  Jahrhunderts  der  Jephta,  der  Isaak,  der  keusche  Joseph, 
die  unvergnügte  Seele  und  die  anderen  staunenswert  per- 
Bonenreicben  Stücke  von  Chr.  Weises  bekanntem  >Zittau- 
isdien  Theaten.  Der  interessanteste  aUer  dieser  Spät- 
linge aus  der  Familie  der  geistlichen  Schauspiele  ist  wohl 
J.E.KerllB  Oratorium  von  der  beiUgen  Natalia  vom  Jahre  j.  k.  Kern. 
1677**|.'  Denn  im  Gegensatz  zu  den  Arbeiten  Francis  PI»  •' («rti« 
und  Weises,  die  noch  auf  dem  altfln  Standpunkt  einer  °"'''*''- 
nur  spärlichen  Musik  stehen,  bildet  in  diesem  Werke  das 
gesprochene  Wort  die  Ausnahme.  Es  fällt  nur  auf  wenige 
Szenen,  die  den  Eindruck  von  Einlagen  oder  vergessenen 
Abschnitten  machen.  Die  Musik  seibat  aber  erscheint 
eines  Schülers  Carissimis  würdig  durch  ihren  reichen 
Ausdruck;  namentlich  der  Prolog  ist  dadurch  ausgezeichnet. 
In  den  Solopartien  finden  sich  die  Eigenheiten  der  Zeit: 
die  Echos  und  die  freigebigen  Malereien  auf  musikalischen 
Wörtern  wie  tonare,  ululaic,  sibilare.  Die  Chöre,  unter 
denen  auch  secbsstimmige  Doppelchöre,  sind  in  der  Mehr- 
zahl kurz.  Unter  den  Ensemblestücken  frappiert  ein  Quar- 
tett von  vier  Bässen,  in  welchem  sich  die  Winde  der  vier 

•)  U.   Franck;   ReUtio   de   ictn   »ratoria.     Cobaig    1630. 
Eiemplar  auf  der  Leipziger  Sudtblbliothek. 

••)  Auf  dar  Hofblbliotbek  zu  Wien  (in  München  abschrift- 
lich) anter  dem  Titel  J.  K.  Kerl;    >Pi>  et  rottU  muller  etc.>. 
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Himmelsricjitungen  sehr  ausführlich  und  sehr  koloratur- 
reich  auseinandersetzen. 

Auch  die  Geistlichkeit  wich  der  welUichen  Konkurrenz 
nicht  ohne  weiteres,  sondern  sie  bemächtigte  sich  der 
laude  und  andrer  neuer  Ideen  und  gab  seit  der  Mitte  des 
14.  Jahrhunderts  dem  Uturgisdien  Drama  -  eine  venneintUch 
Iia  dntiloM. verbesserte  Form.  Das  ist  die  >devozione<.  Diese  De- 
votionen mischen  Drama  und  Fredigt  durcheinander.  Ihr 
Unterschied  von  dem  liturgischen  Drama  mit  laude  ist 
dar,  daß  an  Stelle  des  Schauspielprinzipals  ein  Geiatlieher 
von  der  Kanzel  herab  den  erzählenden  Teil  übernimmt. 
Er  spricht  ihn  eben&lls,  aber  nicht  in  einem  Satz,  son- 
dern Stückchen  weise.  Jeder  Szene  schickt  er  die  Erklärung 
des  Zusammenhangs  und  des  Inhalts  voraus  und  knüpft 
daran  Betrachtungen,  die  natüchch  die  Dauer  dieser  Devo- 
tionen unerträglich  verlängerten  und  die  Kraft  der  Hand' 
Iting  brachen. 

Im  15.  Jahrhundert  geht  der  Auflösungsprozeß  schnell 
weiter.  Das  Uturgische  Drama  der  Geistlichkeit  verwandelt 
B*f piH«ata- sich  in  die  Rappresentazione  aacra.  In  iTii  ist  der 
lUne  «OT».  Testo,  also  das  erzählende  Element,  und  dazu  die  ganze 
Musik  beseitigt,  alles  wird  gesprochen,  rezitiert,  die  Form 
der  Datstellung  hat  sich  also  ganz  dem  Muster  des  antiken 
Dramas  unterworfen  und  den  Zusammenhang  mit  Liturgie 
und  Kirche  gelöst.  Aber  auch  inhaltlich  kommt  die  Bibel 
ins  HintertrefTen ,  die  Legende  und  Heiligenges cbichte 
herrscht  vor,  es  werden  ganze  Lebensläufe  in  szenischen 
Bildern  vorgeführt,  das  liturgische  Drama  ist,  wie  Pas- 
quetti  sagt,  Biographia  rappresentata  geworden.  Da  man 
dabei  auch  die  Einheit  von  Ort,  Zeit  und  Personen  auf- 
gibt, kommt  es  allmählich  zu  theatralischen  Ungeheuer- 
lichkeiten. In  Bourges  wurde  1Ö36  eine  solche  >Atti 
apoBtoUcii  betitelte  Rappresentation  anfgeführt ,  deren 
Üwickelung  vierzig  Tage  in  Anspruch  nahm. 

Dem  gegenüber  hatten  die  Staatsaktionen  des  Volks 
und  die  nachgemachten  autJken  Tragödien  der  Hellenisten 
natÜTÜch  einen  leichten  Stand.  Das  liturgische  Drama 
verschwindet,  aber  die' Freunde  der  Religion  und  des  Volks 
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denken  sofort  an  einen  Ersatz.  Als  nach  der  Refonnation 
Luthers  die  besten  Geister  der  katholischMi  Welt  sich  an 
die  Befestjgung,  Vertiefung  und  Ausbreitung  des  christ- 
lichen Lebens  begeben,  entsteht  in  Rom  von  kleinen  An- 
fangen ans  ein  neues  Aiatoriam,  dessen  Geschichte  bis 
heute  nicht  wieder  unterbrochen  worden  ist. 

Dieses  neue  Oratorium  hat  seinen  Namen  von  der 
RfiumUchkeit,  in  der  es  zur  Welt  kam  und  seine  Jugend 
verlebte.  Oratorien  nannten  die  ersten  Christen  die  Bet- 
räume  in  den  Privathäuseru.  Erst  in  der  Zeit  des  Hu- 
manismus eütstehen  ofCentUche  Oratorien,  kleine  Kapellen 
sind  es,  an  der  Stadtmauer  oder  an  einem  EÜllen  Plätzchen 
der  Torstadt  gelegen,  von  denen  einzelne  in .  Florenz, 
Bologna,  Venedig  noii  heute  erhalten  sind.  Es  waren 
Noträame,  die  bei  plötzUchem  Unwetter  einer  kleinen 
Henschenzahl  Unterschlupf  gewährten.  In  der  Hauptsache 
waren  sie  Treffpunkte  und  markierten  die  bestimmte  Stelle, 
an  der  sich  Andächtige  und  religiöse  6esin.nungsgenossen 
zur  gegebenen  Stunde  zusammenfanden,  um  sich  an  Ver- 
lesung und-AusIegung  des  Bibelteites,  an  stillen  Gebeten, 
Litaneien  und  frommen  Gesängen,  ab  und  zu  an  religiösen 
Diskussionen,  regelmäßig  aber  an  dem  Sermone^  d.  i.  an 
einer  Predigt  zu  erbauen.  Diese  Predigt  war  immer  der 
Mittel-  und  Schwerpunkt  des  Versammlungs Verlaufs.  Gae- 
tano,  Graf  von  Tiene,  aus  einem  alten  Vincenzer  Ge- 
schlecht, war  der  erste,  der  ein  solches  öfTentliches  Oratorio 
in  Rom  errichtete.  Es  stand  bei  der  Kirche  von  San  Silve^tre, 
wurde  im  J.  1517  als  Oratorio  de!  Divino  Amore  Or.Mrio  I 
errichtet  und  hatte  gleich  von  vornherein  einen  festen"'''"  *"° 
Slanini  von  50  Mitgliedern,  die  sich  als  einen  geschlossenen 
Verein  betrachteten  und  die  »Soldatesca  del  Divino  Amore« 
genannt  wurden,  Soldateska  im  Sinn  einer  Kampfgenossen- 
sctiaft,  Hr  Kampf  galt  dem  modernen  Heidentum  jeder 
Art,  der  Verwelthchung  des  höhren  Klerus,  der  bei  den 
damahgen  Päpsten  merkbaren  Übertreibung  ästhetischer 
und  künstlerischer  Heigungon.  Dieser  zu  steuern,  schien 
ja  selbst  ausgesprochenen  Humanisten,  wie  G.  R.  CarafTa, 
Jac.  Solodeto,  Contarini,  an  der  Zeit,  auch  sie  glaubten  das 
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Christentum  von  jeaeir  Seite  her  bedroht  und  scharten  sich 
mit  um  den  Grafen  von  Tiene.  Daß  man  aber  die  Hauptbe-  ' 
Stimmung  der  Soldateska  in  der  Vernichtung  deV  Protestanten 
sah,  ergibt  sich  aus  den  Altten  über  die  Kanoniaation  des 
Gr^en.  In  ihnen  wird  sein  Oratorio  eirt  >Antidot  der  Luthe- 
rischen Ketzerei'  genannt,  1627  wird  das  Oratorium  del 
Divino  Amore  durch  Erdbeben  zerstört,  sieben  Jahre  darauf 
nilf  r*  Narl.  trifit  der  Nachfolger  Tienes,  der  damals  l9jährige  Filip  po 
,Neri  von  Florenz  in  Rom  ein,  auch  er  ein  glühender  Christ, 
aber  von  der  Möglichkeit  überzeugt  und  von  dem'  bren- 
nenden Verlangen  getrieben:  das  Christentum  mit  der  Kultur 
der  Zeit  auszusöhnen.  Dieses  mildere  und  friedlichere 
Programm  scheint  mehr  Beifall  gefunden  zu  haben,  als 
die  Kampflust  des  Grafen  Tiene.  Denn  als  im  Jahre  16Ö8 
Oiktorlo  dl    I^eri  ein  Oratorium  bei  San  Girolamo  errichtet,  muß 

Bas  (llioUnQ.'es  sofort  größer  angelegt  werden,  es  wird  ein  Gebäude  , 
mit  den  Dimensionen  eines  stattlichen  KirchenschilTes  und 
auch  'die  Zusammenkünfte  und  Übungen  werden  sofort 
vermehrt.  Neri  führt  viereriei  Arten  von  Oratoriendienst 
ein:  1.  Allabendliche  Übungen,  2.  Übungen  an  den  Soan.- 
tagsabenden,  3.  Nach  mittags  abdachten  an  den  Festtagen 
des  Sommers  und  4,  Nachmittagsübungen  an  den  Fest- 
tagen des  Winters.  Davon  sind  nur  die  letzten  beiden 
Giruppen  für  das  Oratorium  als  Kunstgattung  wichtig  ge- 
worden; hei  den  gewöhnlichen  Abendandachten  trat  die 
Musik  zurück,  die  Nachmittagsübungen  an  den  Festen  ver- 
liefen nach  der  Beschreibung  Consoünis*)  folgendermaßen: 
Nach  dem  Vespergottesdienst  finden  sich  Priester  und  Laien 

■  ■    '  aus. allen  Parochien  der  Stadt  vor  dem  Oratorienhause  ein, 

die  gelernten  Musiker  sing«i  eine  Hymne,  darauf  wird 
die  Predigt  gehalten,  und  ihr  schUeßen  sidi  Hymnengesang, 
Dikussion  über  ein  religiöses  Thema  und  nochmaliger 
Hymnengesang  an.  Dann  geht  die  versammelte  Menge 
zum  Teil  ins  Innere  des  Oratoriums  zu  Gesprächen  und 
Beratungen,  zum  Teil  nach  Hause.    Der  Zulauf  zu  diesen 

g  OFttorii  S*ntae  MiHse  in  Tal- 
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Nachmittagdandachten  war  nach  Consolini  ungeheuer  stark, 

namentlich  die  jungen  Leute  geistlichen'  und  weltlichen 
Standes  drängten  sich  dazu,  unter  ihnen  auch  zahlreiche 
Künstler.  Daß  hierzu  die  Musik  sehr  viel  beitrug,  kann 
man  daraus  entnehmen,  daß  die  angesehensten  Musiker 
Roms,  Palestrina,  Animuccia,  Soto,  gleich  von  Anfang  an 
für  die  AuSühningen  in  San  Girolamo  als  Komponisten 
tätig  waren.  1686  verlegte  Neri,  dem  Beispiel  der  Padtes 
der  casa  di  Napoh,  einer  inzwischen  entstandenen  Kon- 
kurrenzgesellschaft folgend,  den  Schwerpunkt  der  orato- 
rischen  Übungen  in  die  Abendandachten  der  Feste.  Von 
da  ab  begab  man  sich  nach  dem  Ave  Maria-Läuten  auch 
mit  Damen  nach  dem  Oratorio.  Die  Feier  begann  mit 
einein  stillen  Gebet  von  halbstündiger  Dauer,  der  Gesang 
der  Litanei  folgte,  nach  ihm  sprach  man  das  Pater  Hoster 
und  das  Ave  Maria,  —  zwischen  beiden  ein  kurzer  Ge- 
sang, —  dacauf  folgte  eine  Antiphon  an  die  heilige  Jung' 
Iran,  ihr  eine  pia  cantata,  deren  Text  dem  Charakter  des 
Tages  entsprach,  eine  längere  Predigt  krönte  den  ersten 
Teil,  nochmalige  Musik  schloß  den  Abend. 

Neri  ersetzte  diese  etwas  lange,  wohl  vom  Grafen 
Tiene  übernommene  Form  der  Oratorienfeier  allmählig  und 
wie  es  scheint  gleich  von  der  Eröffnung  von  San  Girolamo 
ab  durch  eine  kürzere  dreiteilige,  welche  die  Predigt  mit 
zwei  Gesangstückfen  einleitete  und  abschloß.  Diese  Ge- 
sangatttiAe  belegte  der  Volksnjund  mit  dem  Namen  eines 
Hauptstückes  aus  der  Hinterlassenschaft  des  alten  litur- 
gischen Dramas,  er  nannte  sie  Lauden,  obwohl  die  Di«  Luden 
alten  und  die  neuen  Lauden  nach  Form  und  Inhalt  ganz  "*''■  ■"*  """ 
verschiedene  Dinge  waren.  Die  Lauden  im  liturgischen  ^■"^'"'•'•"' 
Drama  bestanden  aus  gesprochener,  kurzer  oder  längerer 
Rede,  die  des  Neri  zunächst  aus  Chorgesängen  von  hed- 
und  hyipnenartigem  Charakler.  Die  Nerischen  landen  aber 
waren  es,  die  dem  neuen  Oratorium  den  Weg  bereiteten 
und  die  Gunst  des  Volkes  gewannen,  einmal  weil  der 
Text  italienisch  und  nicht  lateinisch,  also  allgemein  ver- 
ständlich war  wie  bei  Luthers  Kirchenliedern,  noch  mehr 
aber  dadurch,  daß  ihre  Musik  sich  nach  protestantischem 
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nnd  reformiertem  Muster  vorwiegend  in  einfachen,  volks- 
tämlichen  Formen  bewegte.  Die  für  das  Oratorium.  Neris 
komponierte  Musik  liegt  in  24  Sammlungen  gedruckt  vor, 
■  die  aich  auf  den  Zeitraum  von  1Ö63— 1619  verteilen.  Ani- 
mnccia  beginnt  die' Reihe  mit  seinem  primo  libro  deile 
laudi,  1&77  tritt  ihm  mit  dem  dritten  Buch  der  laudi 
apirituali  Soto,  1&81  Palestrina  mit  dem  primo  libro  de 
Madrigali  a  cinque  zur  Seite,  später,  mit  dem  bedeutungs- 
vollen Diletto  apirituale  des  Verovio,  schließen  sich 
LucaMarenzio,RbaldodelMel,Fr.Suriano, in  weiteren 
Sammlungen  F.  Anerio,  G.  M.  Nanini,  G.  Ruggiero, 
M.  A.  Ingegneri,  P.  Quagliati  und  G.  A,  Dragone 
an,  aber  auch  Dilettanten  wie  der  begahte  Dorioso  Isorelli . 
mischen  aich  in  diese  Fülle  erster  Musikemaraen.  Die 
musikalische  Hauptstütze  Nerie  war  die  päpstliche  Rapdle; 
mit  dem  heiligen  Vater  seihst  war  der  ganze  päpstliche 
'Hof  dem  Oratorio  so  zugetan,  daß  in  der  Verfassung  des 
letzteren  die  Beamteten  und  Diener  des  geistlichen  Ober- 
hirten einfiich  als  contratelli  bezeichnet  werden  konnten,' 
Den  wichtigsten  Dienst  erwies  die  Kapelle  dem  Oratorium 
dadurch,  daß  sie  ihm  die  Musikdirektoren  stellte.  Anunuccia, 
der  diese  Stellung  als  erster  bekleidete,  wird  von  1571 — 1Ö94 
durch  Palestrina  abgelöst,  ihm  folgt  bis  1619  Soto,  bis 
1623  Fr.  Martini,  dann  bis  1644  der  als  Sopranist  be- 
rühmte Girolamo  Rosini.  Die  Dirigeetentätigkeit  dieser 
Männer  hat  ihre  *  festen  Spuren  in  den  Kompositionen 
hintertassen,  die  sie  für  das  Institut  geschrieben  haben. 
Da  sind  denn  die  Madrigale  Animuccias  wegen  ihrer  Ein- 
fachheit und  Kürze,  die  späteren  wegen  des  reichen  Aus- 
drucks hervorzuheben ,  unter  den  Landen  Paleatrinas 
namentlich  die  beiden  Bücher  madrigali  religiosi  von  1681 
und  1594.  Mit  Recht  haben  W.  Ambros  u.  a.  diese  Sätze 
als  daa  Ideal  einer  zwar  nicht  liturgischen,  aber  religiösen 
Musik  bezeichnet.  Aber  von  wem  sie  auch  seien,  diese 
Landen  und  die  sonstigen  Oratorianerstücke  haben  eine 
starke  werbende  Kraft  und  lassen  es  uns  verstehen,  warum 
OiitsTlo  M  ^^"  schon  1574  ein  zweites  größeres  Oratorienbaua,  das' 
8*m TiUlmll*. TOD  San  Vallicella  bauen  mußte  und  daß  schon  1684 
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zum  ereteamal  außerhalb  Roms,  in  Neapel,  ein  Oratoriam 
nadi  Neris  Muster  er5ffnet  wurde.  In  dieser  Musik  ist 
wirklich  Christentum  und  neue  Kultur  ausgesöhnt,  der 
moderne  Zng,  der  sie  kennzeichnet,  ist  die  Volks&euad- 
Uchkeit,  das  Streben  nach  Einfachheit  und  Klarheit,  das 
den  Italienern  eingeboren  ist,  in  der  zweiten  Hälfte  des 
16.  Jahrhunderts  aber  der  Kunst  in  allen  Ländern  ihren 
Stempel  gibt,  dasselbe,  das  auch  in  der  eigentlichen  Kirchen- 
musik Palestrinas,  das  in  den  Chorälen  Luthers  und  seiner 
Mitarbeiter,  das  in  den  geistlichen  Liedern  des  Adrianus 
Valerius  und  seiner  Niederländischen  Zeitgenossen  sich 
so  glänzend  TerwirkUcht  hat.  Hinter  diesen  I^udea  steht 
in  der  Regel  das  Volkslied,  von  ihm  haben  sie  den  knappen 
Um&ng,  di'e  scharfe  und  kurze  Gliederung,  den  Gehalt 
und  die  Eindringlichkeit  der  melodischen  Motive,  den 
einfachen  Harmonieap parat,  die  ScliUchtheit  des  Satzes 
und  der  Stimmführung;  von  üim  auch  die  häufige  Gleicli- 
gültigkeit  gegen  höhere  Kunslan spräche.  Es  kommen  in 
diesen  lauden  Quinten-,  Oktaven-,  Quarten  parallelen  ge- 
rade so  Reichlich  vor,  wie  in  den  NeapoHtanischen  Villa- 
nellen  und  Frottolen  oder  in  den  enghschen  Instrumental- 
duetten des  13.  Jahrhunderts.  Nähere  Untersuchungen 
ergeben  vielleicht,  daß  manche  dieser  Landen  auf  wirk- 
lichen Volksliedern  beruhen,  wahrscheinlich  ist,  daß  be- 
sondere liebhngsstücke  für  Rom  zu  VolksUedem  geworden 
sind.  Es  sei  da  darauf,  aufmerksam  gemacht,  daß  Alla- 
leonas  zweite  und  dritte  Nummer,  jene  von  1598,  diese 
Von  1688  stammend,  sich  ziemlich  wörtlich  in  Agazzaris 
•Euraeliot  {16Ö6)  finden. 

Dieser  volkstümliche  CJeist  und  dieses  gemeinverständ- 
liche Wesen  hat  sich  auf  allen  Stufen  gezeigt  und  be- 
liAuptet,  welche  die  Entwickelung  des  musikalisdien  Stils 
der  Landen  durchlaufen  hat.  Anfangs  lehnen  sie  sich  an  die 
kunstvollere  Polyphonie  der  Niederländischen  Schule  an, 
aber  in  anspruchsloser  Weise:  die  imitierenden  StelKn 
beschränken  sich  auf  wenige  Takte  und  enthalten  sich 
der  schwierigen  Intervalle  ebenso  wie  der  verwickelten 
Rhythmen.    Dann  tritt  der  homophone  Chorsatz  in  den 
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Vordergrund,  es  dringen  unbegleitete  Solorezitative  ein, 
mit  dem  iDiletto  spiritnale*  von  1686  stehen  wir  schon 
Tor  dem  begleiteten  Sologesang,  aber  es  ist  eine  ganz 
primitive  Lautenbegleitung,  die  nur  mangelhafte  Harmonien 
zuläßt,  erst  von  1619  bemächtigt  sich  der  moderne,  Me- 
lodie und  Rezitativ  abwechselnd  verwendende,  vom  Cem- 
balo mit  schulgerechten  Akkorden  begleitete' Sologesang- 
der  Landen.  Aber  danebenher  gehen  immer  wieder  ein- 
fache homophone  Cborsätze,  und  auch  die  Proben  im 
neuesten  Stil  sind  frei  von  Extravaganzen. 

Für  die  weitere  Entwickelung  des  HeriachenOratoriuma 
für  den  Übergang  in  größere  Fortnen  gaben  der  Natur  der 
Sache  nach  den  Hauptanstol3  mehr  die  Dichter  als  die 
Musiker.  Von  den  wenigen,  die  dem  NaraeiT  nach  be- 
Dl«  DichtcTkannt  sind,  waren  die  bedeutendsten  Agostino  Manni  ■ 
in  !.»■*•». und  Giovannelli  Ancina.  Außer  dem  Verdienst,  in  einer 
Zeit,  wo  das  noch  Mut  erforderte,  die  Landessprache  ver- 
treten und  die  lateinischen  Stücke  in  eine  Auanahme- 
Stellung  gedrängt  zu  haben,  kommt  ihnen  das  noch  größere 
zu,  daß  sie  mit  ihren  Laudentexten  der  jungen,  aber 
sdmell  in  Unarten  verfallenen  itahenischen  Poesie  einen 
Spiegel  des  guten  Geschmackes  vorhielten.  Manni  hatte 
es  dahei  gegen  den  Scl^jrutst  des  Pettarchismus  abgesehen 
und  verlangte,  daß  die  geistliche  Dichtung  >semplice  e  de- 
vota«,  d,  i,  einlach  und  fromm  sein  solle.  Auch  Ancina  be- 
kämpfte das  Spiel  mit  Bildern,  mit  Metren  und  Formen, 
seine  eigentliche  Bedeutung  für  die  Geschichte  des  Ora- 
toriums liegt  aber  darin,  daß  er  eine  neue  Art  von 
Lauden  einführte,  Lauden  mit  geschichtlich-epischem 
Charakter.  Bisher  waren  sie  ziemlich  ausschUeßhdi  Lob-,  ' 
Dank-,  Bitt-  und  Klagelieder,  sie  waren 'Hymnen  oder 
Gebete,  meistens  an  Jesus  oder  an  Maria  gerichtet  gewesen, 
auf  biblische  Vorgänge  wurde  in  ihnen  nur  angespielt. 
Mit  Ancina  wurden  sie  zu  wirklichen  Erzählungen,  die 
sich  enger  oder  freier  paraphrasierend  an  den  Bibeltext 
anschlössen,  über  den  der  Seimone  handelte.  Besonders 
häufig  '  fiibren  Ancinas  landen  die  h.  Magdalena  in 
wichtigen  Lagen  vor.   Diese  Neuerung  ermöglichte  es,  den 
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oratorischen  Aiidacfatea  eine  pTagmatiscbe  Einbait  za 
geben,  sie  zn  einem  größeren  Ganzen  zusammenzu&isien, 
sie  brachte  die  biblische  Lektion  zn  frischer  Geltung  und 
legte  ins  Nerische  Oratorium  den  Keim  einer  mächtigen 
Weiteren! Wickelung.  Denn  voa  einfacher  zur  dramatiBierten 
Erzählung  ist  nur  ein  kurzer  Schritt.  Und  dieser  Schritt, 
der  im  frühen  Mittelalter  von  dem  Akzentgeaang  des 
Evangeliums  durch  den  Diakonus  allein  zum  Vortrag  mit 
Terteilteu  Rollen  und  damit  zum  liturgischen  Drama  und 
zur  Choralpassion  geführt  hatte,  wurde  unter  der  stark 
dramaliachen  Strömung  der  Zeit  auch  bald  in  Vallicella 
getan.  Das  letzte  Drittel  des  16.  Jahrhunderts  zauberte 
aus  den  simplen  liitermedien  die  Oper  hervor,  seine  Neigung 
zum  Szenischen  drängte  sich  bis  "in  die  Titel  der  welt- 
hchen  Madrigalensammlungen  hinein,  es  blieb  auch  nicht 
lange  bei  den  einfach  erzählenden  Ia.uden  Ancinas  stehen, 
es  formte  sie  zu  Dialogen,  Die  Oratorianer  nannten  diesen 
Dialog  zunächst  contrasto,  wohl  weil  ihnen  dieser  Be- Oantrut*  ■■ 
griff  von  der  früheren  Poesie  des  Mittelalters  aus,  z.  B.  I>l»l*§o. 
voD  Todt  her,  geläufig  war.  Diese  conttasti  hatten  sich 
namentlich '  in  Franltreich  zu  großen,  prunkvollen  Schau- 
spielen, in  denen,  wie  io  der  1660  zu  Bazoche  aufgeführten 
•Moralit^  del'  homnte  jnste  et  del'  homme  mondainei,  bis 
80  und  mehr  Personen  auftraten,  ausgewachsen.  Von  diesen 
contrasti  aus  ist  dann  der  Ehrgeiz,  mit  der  Zahl  der  Dar- 
steller aufzutrumpfen,  in  die  berühmten  Jesuiten  spiele  des 
16.  Jahrhunderts  und  der  spätem  Zeiten,  von  ihnen  auch, 
wie  das  tbeatrum  muudi  Christian  Weises  beweist,  in  die 
deutsche  Schutkomödie  gedrungen.  Neu  war  aber,  daß 
in  dem  Oratorium  Neria  diese  contrasti  vollständig  in  Musik 
gesetzt  geboten  wurden.  Der  erste  1677  in  Vallicella  auf- 
geführte und  als  Dialogo  betitelte,  eine  Dichtung  Mannis, 
war  ein  bloßes  Redespiel  zwischen  l'anima  und  il  corpo. 
Bald  aber  traten  an  Stelle  der  Begriffe  wirkliche  Personen. 
Das  ergibt  sich  schon  aus  den  Titeln  der  in  den  oben 
erwähnten  Sammlungen  enthaltenen  Dialoge:  il  Servo  e 
la  Vergine,  la  Vergine  ed'il  popolo,  l'afTettuosa  eaorta- 
zione  di  Maria  agli  Apostoli.     Natürlich  drängte  die  dra- 
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BiatiBche  Natur  diese  Contrasti  vom  Chorsatz  ab,  hinüber 
zu  deia.eben  in  Sicht  kommenden  monodiachen  Stil,  der 
Dm  4ll«tt* dann  talsächlich  mit  dem  Diletto  spitituale  die  Vor- 
T«M»l«''  ^'^"s'^^^f^  ö'*^'^  ^'^  Musik  des  Nerischen  Oratorinma  antritt. 
Eine  größere  Anzahl  der  in  diesem  Werk  enthaltenen 
Kompositionen  wird  dem  Orazio  Grifti  zugeschrieben, 
einem  vorzüglichen  Tenoristen,  der  von  1590—1630  Mit- 
ghed  der  Päpstlichen  Kapelle,  ständig  in  Vallicella  mitsang 
und  dort  auf  die  Musik  einen  großen  Einfluß  ausgeübt 
und  u.  a.  die  Zuziehung  eines  Orchesters  veranlaßt  hahen 
soll.  Die  zeitgenössischen,  von  PaSquetti  hervorgezogenen 
Berichte  zeigen,  daß,  wie  uherali,  SO  auch  im  Nerischen 
.  Oratorium  die  Reize  der  neuen  Kunst,  der  Sologesang 
und  das  Instrumentenspiel,  als  Phänomen  bewundert 
wurden.  Sie  erzählen  von  dem  LÄUfenspieler  Ant.  Messia, 
dem  Harfenisten  Leonardo  und  von  der  schönen  Sängerin 
Sancia  aus  Neapel.  Die  Musik  schien  geneigt,  den  Zweck 
■der  Christenerziehung  etwas  vergessen  zu  lassen  —  da 
erinnerten  sich  die  Dichter  des  Ernstes  der  Sache:  Im 
Jahre  1596  begegnen  wir  plötzlich  einem  Contrasto  — 
Affettuoso  dialogo  tra  Cristo  e  la  Madre  SanÜssima  sul 
Monte  Calvario  ist  sein  Titel  —  mit  einer  dritten  Person, 
der  Istoria.  Sie  bedeutet  eine  Reaktion,  eine  Wieder- 
belebung des  Testo  und  des  erzählenden  Elements,  einen 
Rückgriff  auf  die  Bibel  und  auf  den  Ausgangspunkt  der 
oratorischen  Kunst  Filippo  Neris,  Zugleich  haben  wir  in 
der  Verbindung  von  Erzählung  uiid  dramatischem  Vortrag 
das  Grundschema,  welches  das  nachmalige  große  Oratorium 
von  Balducci  ah  längere  Zeit  eingehalten  hat. 

Jedoch  gelangte  man  zu  Balducci  nicht  auf  direktem. 
Weg,  sondern  das  programmäßige  Streben,  mit  der  Zeit 
Fühlung  zu  behalten,  führte  die  Nerische  Kongregation 
zunächst  zu  einem  größeren  Versuch  in  der  ausschließlich 
dramatischen  Bichtung.  Aus  dem  begleiteten  Sologesang, 
dessen  man  sich  in  Vallicella  schon  zeitig  bemächtigt  hatte, 
wuchs  bekanntlich  im  letzten  Jahrzehnt  des  scheidenden 
Jahrhandferts  die  Oper  hervor.'  Das  war  keineswegs  ein 
bloß  musikahsches  Ereignis,  sondern  das  Musikdrama  als 
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renneintliclier  Rechtsnachfolger  und  Ersatz  der  antilcen' 
Tragödie  war  die  Krtinnng  der  ganzen  Renaiasanceaibeit, 
der  HanpUchlag,  den  die  Humanisten  gegen  die  Kirche 
fDhrlen.  Mit  der  Oper  glaubten  aie  dem  Klerus  die  Herr- 
schaft über  das  ^Theater  endgültig  entwunden  und  die  Stelle 
gefnnden  zu  haben,  von  der  aus  auf  die  Nation  mächtiger 
eingewirkt  werden  konnte,  als  von  allen  Kanzeln  und 
Kathedern  der  Welt.  Die  römische  Geistlichkeit  höh  den 
Handschuh  auf  und  versuchte,  früherer  Erfolge  eingedenk, 
den  Gegner  mit  seiner  eignen  Waffe  zu  schlagen.  Sie 
sl^te  der  weltlichen,  mythologischen  Oper  eine  geistliche 
entgegen  und  beschritt  damit  einen  an  sich  richtigen  Weg, 
der  zum  Erfolg  geführt  haben  würde,  wenn  man  hei  der 
Wahl  der  Mittel  die  frommen  Zwecke  mit  etwas  weniger' 
Kampflust  nnd  etwas  mehr  Zurückhaltung  in  den  Hinter- 
grund gestellt  hätte.  Auf  die  Dafne,  die  Enridice,  die  Äri- 
anna  der  Hellenisten  hätte  der  Klerus,  um  Erfolg  zu  hahen. 
mit  einer  Maria,  einer  Maddalena,  einer  Susanna  ant- 
worten sollen.  Statt  dessen  griffen  die  Kardinäle,  welche 
die  Aotirenaissance  führten,  auf  das  unglückliche  Vorbild 
des  lediglich  mit  Begriffen  besetzten  Contrasto  zurück, 
der  sich  nur  deshalb  eingebürgert  hatte,  weil  er  in  der 
kleinen,  knappen  Form  eben  noch  erträglich  war.  In  gänz- 
hcher  Verkennung  dieser  Sachlage  bevölkerten  sie  die 
musikalischen  Frivathühnen  Roms  mit  kahlen  Allegorien 
und  Mysterien,  die  vom  Anfeng  his  zum  Ende  meistens 
ganz  moraliscKer  and  dogmatischer  Salbaderei  ausgeliefert 
waren.  Von  der  »Rappresentazione  di  anima  e  di  coTpo< 
ab,  die  aus  Manais  Dialogo  tra  t'anima  ed  il  corpo  von 
16T7  entwickelt,  um  IGOO  mit  der  Musik  Emilio  del  Cava- 
lieris  in  Szene  ging,  bis  auf  Mazzocchis  catena  d'Adone 
und  Marazollis  vita  humana,  Ja  bis  auf  Händeis  trionfo 
del  tempo,  also  fast  hundert  Jahre  lang  begegnen  wir  in 
Rom  aolchen  Kardinalsopem.  Man  kann  sie  ihrer  Tendenz 
nach  ebenso  gut  für  die  Geschichte  des  Oratoriums  rekla- 
mieren, sie  sind  znm  Teil,  wie  Agazzaris  Eumelio,  noch 
mehr  Marazollis  vita  humana  musikahsch  sehr  interessant, 
forlschrittlidi,  in  den  Chören  oft  bedeutend,  als  Dramen 
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tber  schlechtweg  elend.  Redetumiere  bilden,  den  Inhalt, 
nnd  hahen  sie  überhaupt  eine  Handlnng,  so  ist's  immer 
wieder  eine  Umschreibung  des  Motivs  vom  Herkules  am 
-  Scheideweg.  Der  Held  ist  ein  für  allemal  ein  betörter, 
gewöhnlich  reichen  und  vornehmen-  Eltern  entlaufener 
Jüngling,  der  tauh  gegen  alle  Mahnung  eines  obligaten 
Tugenddiors  seine  Tage  mit  den  viel  hübscheren  Mitglie- 
dern des  I^isterchors  (coro  di  vitü}  vertanzt,  his  unver- 
sehens diese  vitü  als  Totengerippe  vor  ihm  stehen.  Dieser 
gut  gemeinte,  aber  phantasielose  und  schwache  Zauber 
>  wird  zuweilen  durch  fremde  Ingredienzen  scharf  gewürzt, 

im  Alessio  des  Stef.  Land!  z.  B.  mit  einer  Szene,  in  der 
an  der  Seite  der  Religion  zwei  SpaGmacher,  Maiiio  und 
Curtio,  erscheinen,  in  der  also  die  Stegreifposse  ihre  Karte 
abgibt.      Dadurch   mit  haben   diese   Mischlinge   von   Oper 
und  Oratorium  in  Rom  einen  starken  Anhang  gefunden 
SaniMvm'ttnd  unter  der  Firma  Rappresentazione  spirituale 
tarioa«    ganze  Generationen  junger  Edelleute  in  Atem   gehalten. 
■lilrltaki«.  iveno    nicht  öfter,   so  mußte   im    Karneval    jede  hohe 
.Schule,  jedes  Alumnat  seine  Rappresentazione  spirituale 
haben,  in   Neapel  vereinigten  sich  die  GKovanetti  nobili 
sogar    zu    einer   besonderen    societa    für    diese   törichte 
Kunst.      Auch    Neris    Kongregation    di   Vallicella  hat   das 
goldne  Kalb  mit  umtanzt   Der  vorhin  erwähnte  Erstling  der 
CKTalltrliBip- Gattung,  die  Rappresentazione  di  anima  e  di  corpo, 
pmntftiions  deren  unbedeutende  Komposition  —  nebenbei  bemerkt  — 
Mn*  *  *'  "^'^^''^'igs  dem  Cavalieri  abgesprochen  und  dem  Isorelli 
^^  ■        Eugeachriehen  wird,  ist  im  Februar  1600  in  ValliceHa  zu- 
erst vorgeführt  und  noch   in  demselben  Jahre  gedruckt 
worden. 

Die  Musik  besteht  aus  kurzen  madrigalischen  Chören 
'und  aus  begleiteten  Sologesängen,  deren  Stil  noch  gänz- 
lich ungeldärt  zwischen  steifer  Deklamation,  madrigalischen 
Reminiszenzen  und  beweglichem  Figurenwerk  und  Zierrat 
Irin  und  her  schwankt.  Ihr  Erfindungswert  steht  weit 
unter  dem  der  >£uridicei  des  Jacopo  Peri,  der  ersten 
erhaltenen  weltlichen  Oper,  welche  im  gleichen  Jahre  nnd 
zwar  zu  Florenz,  der  Heimat  des  Sologesanges  und  des 
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Husikdiamaa ,  wo  audi  Cavaüeri  seine  Schule  gemacht 
hatte,  voi  die  offen tlichkeit  kam.  Der  Komposition  der 
Bappresenlazione  fehlen  die  warmen  Töne,  welche  bei 
Pen  die  ausgeklügelten  Notenteilien  der  Einzelgeaäcge 
immer  wieder  durchbrechen.  In  den  Grundsätzen,  und 
Zielen  stimmen  die  erste  geistliche  und  die  erste  erhaltene 
mythologische  Oper  überein.  Auch  in  die  Bappresenta.- 
zione  klingt  die  gesuchte  griechische  Musik  in  Form  von 
Ftßtenspiel  hinein:  ein  auf  die  Skala  aufgebauter,  >Sin- 
fonia<  betitelter  Satz,  der  den  ersten  Akt  abschließL 

Die  Dichtung  des  Stückes,  welche  Laura  Guidiccioni 
ans  Lucca,  schon  bei  früheren,  dramatischen  Arbeiten  des 
Komponisten  die  dichterische  Mitarbeiterin,  verfaßt  hat, 
arbeitet  ledighch  mit  Personifikationen  abstrakter  Begriffe: 
Welt  (mondo),  Leben  [vita  hnmana),  Körper  (corpo),  Ver- 
gnügen (piacere].  Verstand  (intelletto)  führen  das  alte  Thema 
von  irdischer  Lust  und  ewiger  Seligkeit  in  Monologen  und 
Zwiegesprächen  durch.  Nach  langem  unentschiedenen 
Werben  tut  endlich  die  stillstehende  Handlung  einen  pl&tz- 
Uchen  Schritt:  Die  Figuren,  welche  die  Sinnlichkeit  vor- 
stellen, verlieren  wie  durch  Zauberkraft  ihren  blendenden 
Schmuck  and  stehen  als  schreckliche  Totengerippe  da. 

Diese  Inhaltsangabe  zeigt,  daß  eine  enge  Verwandt- 
schaft zwischen  der  Rappresentazione  spirituale  und  den 
Hysterien  und  Moralitäten  des  Mittelalters  besteht.  Daß 
beweist  ja  anch  der  Titel:  Rappresentazione. 

Zur  Ehre  der  Oratorianer  gereicht  es,  daß  unter  ihnen 
der  Versuch  sofort  auf  ablehnende  Kritik  stieß.  Pietro 
deQa  Valle  nennt  diese  Rappresentazione  eine  Rappresen- 
tazionella.  Für  Filippo  Neri  ist  noch  ein  Figliol  prodigo 
im  Rappresentationsstil  geschrieben  worden,  er  hat  aber 
von  ihm  keinen  Gebrauch  gemacht,  die  weitere  Pflege 
dieser  zweifelhaften  Kunst  dem  Collegium  Romannm  und 
den  Jesuiten  aller  L£ndei  überlassen  und  eingesehen,  daß 
diese  leeren  Schattenspiele  ein  Schlag  gegen  seine  eignen 


Die  Arbeit  der  Oratorianer  kehrt  nach    dem  kurzen 
Abweg  zu  dem  Punkt  zurück,  bei  welchem  sie  der  Dialog 
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von  Christus  and  der  Mutter  Maria  im  Jahre  1596  zeigte: 
sie  bringt  rein  biblische  Vorgänge  in  halb  erzählender, 
halb  dramatischer  Form,  die  Istorta  führt  die  auftretenden 
Personen  ein,  die  Musik  beteiligt  sich,  alte  und  neue  Zeit 
versöhnend,  in  doppelter,  in  polyphoner  and  monodischer 
Gestalt.  Die  Hauptfrüchte  dieser  Richtung  enthält  eine 
Dm  TMtroLaTidensammlung,  die  1619  unter  dem  Titel  Teatro  Ar- 
"■"'•*'  monico  apitituale  erschien.  Dir  bedeutendster  Mit- 
arbeiter ist  Giov.  Francesco  Anerio,  und  als  die  erfolg- 
reichsten Stücke  werden  die  Conversione  di  -San  Paolo, 
die  Tstorien  von  Adam  und  Eva,  von  der  Heilung  des 
Blinden,  vom  verlornen  Sohn,  von  Isa&k  und  Jakob  und 
von  der  Samariterin  genannt.  Die  Musiksätze  des  teatro 
armonico,  die  Chöre  ebenso  wie  die  Sologesänge,  gehen  über 
den  Grundriß  der  früheren  Nerischen  Lauden  weit  hinaus. 
Das  waren  in  der  Hauptsache  kleine  strophische  Lieder, 
die  wie  die  protestantischen  Choräle  einer  großem  Ver- 
sammlung erlaubten  mit  einzustimmen,  die  Dialoge  Anerios 
sind  durchkomponierte  Kantaten  mit  Wechsel  von  Chor 
und  Solo.  Der  Chor  übernimmt  die  Partie  der  Istoria  (des 
ehemaligen  Testo);  er  führt  die  Einzelpersonen  'ein,  erzänlt 
den  wetteren  Fortgang  der  Geschichte  und  schließt  endlich 
den  Dialog  mit  einer  zuweilen  ausgedehnten  Betrachtung, 
der  sogenannten  Conclusio.  Die  Chorpartie  selbst  ist 
schwerer  geworden  und  verlangt  wie  die  Solopartien  ge- 
übte Sänger;  die  ganze  Entwicklung  der  Oratorienmusik 
hat  das  Prinzip  der  äußersten  Volkstümlichkeit  zurück- 
gedrängt und  enge  Fühlung  mit  der  höheren  Kunst  der 
Zeit  genommen.  Audi  äußerlich  sind  diese  Dialoge  statt- 
Uche  Kantaten.  Der  von  der  Samariterin  z.  B.  bepnnt 
mit  einem  sechs  stimmigen  Chor  von  20  Takten,  dann 
kommt  ein  Baßsolo  (Christus)  von  10  Takten,  darauf  ein 
Sopransolo  ;die  Samariterin]  von  9  Takten,  ein  zweites 
Baßsolo  von  14  Takten,  ein  zweites  Sopransolo  von  6 
Takten,  ein  drittes  Baßsolo  von  7  Takten,  ein  drittes  Sopran- 
solo von  8  Takten.  Die  Conclusio  des  Chors  ist  sogar 
drdteilig,  der  erste  Teil,  aechsstimmig,  21  Takte,  der  Mittel- 
teil für  nur  drei  Stimmen  11  Takte,  der  dritte,   wieder 


D,gniod.,GoOglc 


--.    31    _ 

sechsstiminige  Teil  22  Takte  lang.  Die  Kantate  hat  Üao 
einen  Umfang  von  ISä  Takten  und  dauert  gegen  10  Minuten, 
wesentlich  ist  aber  bei  dem  Verhältnis  der  Besetzung, 
daß  auf  den  Chor,  obwohl  er  nur  einlotet  und  schlieCt, 
doch  die  Hauptmasse  der  Musik  ßillt:  76  Takte  Chorsatz 
gegen  49  Takte  Sologesang.  Und  so  ist's  im  Durchschnitt 
bei  allen  Dialogen  des  teatro  armonico:  das  dramatische 
Element  wird  gewissermaßen  episodisch  behandelt,  es 
tritt  jedenfalls  gegen  die  Erzählung  und  Betrachtung  stark 
zurück.  Der  Dialog  als  Ganzes  steht  der  Kanzel  Tiel 
näher  als  der  Bühne.  Dann  gibt  es  im  teatro  armonico 
spirituale  auch  Dialoge,  in  denen  die  Reden  der  auftreten- 
den Personen  in  indirekter  Form  gebracht  und  dem  Chor 
überlassen  werden.  Der  Dialog  von  der  Maria,  die  Jesus 
im  Tempel  findet,  beginnt  mit  einem  füntatimmigen  Chor, 
der  erst  erzählt,  wie  Maria  den  kleinen  Jesus  mitten  unter 
den  Gelehrten  im  Tempel  erhhckt,  dann  trägt  derselbe 
Chor  aber  auch  die  Worte  der  Maria  mit  einem  einge- 
streuten: >disse  la  madre  al  figlio«  vor,  die  Antwort  Jesu 
ebenfalls  in  indirekter  Rede  ein  dreistimmiger  Chor.  Und 
so  geht  es  weiter:  die  eigentliche  dramatische  Partie  des 
Dialogs  ist  in  der  ersten  Hälfte  Chorsatz,  die  zugefügte 
Betrachtung  des  Dichters  singt  dagegen  ein  Solotenor, 
ihren  gebetsartigen  Abschluß  der  fünfstimmige  Chor.  Die 
zweite  Hälfte  des  Dialogs  leitet  der  sechsstimmige  Chor 
mit  der  Erzählung  ein.  Dann  spricht  Maria  in  Form  eines 
Dnetts  von  Tenor  und  Sopran,  die  Antwort  des  kleinen 
Jesus  erfolgt  als  Baßsolo,  die  Conclusio  bringt  einen  sechs- 
stimmigen  Chor.  Wenn  bei  diesem  Dialog  also  überhaupt 
von  einein  System  in  der  Verwendung  der  musikalischen 
Mittel  gesprochen  werden  kann,  so  liegt  es  nur  in  der 
Absicht,  dem  Verdacht  und  dem  Vergleich  mit  dem  Musik- 
drama  auszuweichen ,  in  dem  Widerspruch  gegen  eine 
erkennbare  Planmäßigkeit.  Mäghcherweise  oder  wahr- 
scheinlich hat  der  Einfluß  der  Motettenpassion  bei  dieser 
Gleichgültigkeit  gegen  die  natürUche  Verwendung  von 
Solo-  und  Chorgesang  mitgespielt.  Es  hat  sehr  lange 
gedauert,  bis  die  Kirche  zugab,  daß  fUr  die  Reden  von 
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Frauen  Sopran  und  Alt  die  gegebenen  Stimmen  seien  und 
daß  dem  Unterschiede  von  Volksmasse  und  Einzelpersonen 
der  von  Choraatz  und  Sologesang  entspriclit.  Ganz  ähn- 
lich, wie  in  dem  eben  angeführten  Dialog,  wird  in  einem 
anderen,  der  unter  dem  Titel  Pastorale  die  Begegnung 
der  Engel  und  Hjrten  in  der  heiligen  KacM  zum  Gegen- 
stand hat,  die  Figur  der  Musa.,  also  wieder  eine  Einzel- 
person, von  einem  sechs  stimmigen  Chor  ausgeführt.  Dabei 
ist  diese  Musa  als  Import  aus  dem  weltlichen  Musikdrama 
bemerkenswert,  wo  bekanntlich  die  Musa  sehr  oft  den 
Prolog  vorträgt.  Sie  erhält  sich  auch  femer  in  der  ora- 
torischen  Kunst  neben  Istoria  und  Testo,  später  tritt  noch 
derPoeta  mit  in  die  Reihe.  Wir  sehen  aus  solchen  kleinen 
Zügen,  wie  schon  die  Genossenschaft  von  Vallicella  mit  der 
Oper  bald  liehäugelt,  bald  ihr  eine  Faust  macht.  Denn  jene 
Willkür  in  der  Benutzung  der  musikalischen  Mittel,  die 
uns  in  den  Dialogen  des  teatro  armonicö  spirituale  ent- 
gegentritt, war  eine  beabsichtigte  Demonstration  gegen  die 
Oper  und  ihr  masikahsches  System.  Ignorieren  konnte 
Anerio  die  neue  Kunst  nicht,  dazu  war  sie  zu  sehr  populär, 
aber  als  Kitchendiener  suchte  er  ihr  gegenüber  seine 
Selbständigkeit  durch  Einschlagen  zweifelhafter,  aber  durchs 
Alter  ehrwürdiger  Wege  zu  wahren  Die  Oratorianer 
glaubten  nach  den  Erfahrungen  mit  der  Rappresentazione 
di  anima  e  di  corpo  dem  Musikdrama  die  Freundschaft 
kündigen  und  seine  Formen  kritisch  und  mit  Korrekturen 
verwenden  zn  dürfen. 

Der  ihehtstimmige  Satz  Anerios  ist  reich  und  zeigt 
ihn  als  sicheren  und  talentvollen  Vertreter  der  ißmisch- 
klaasischen  Chormusik,  er  hat  sogar  Stellen  von  Größe 
und  von  ungewöhnlicher  Wirkung,  aber  im  wesentlichen 
erhebt  er  sich  nicht  über  den  Stil  seiner  Vorgänger  und 
Mitarbeiter.  Die  Monodien,  die  Anerio  nach  beziffertem' 
Baß  mit  Orgel  begleiten  läßt,  sind  interessant  durch  den 
Gegensatz  moderner  Einflüsse  und  alter  Traditionen.  Sie 
haben  wenig  Farbe  und  eigenes  Leben,  weder  die  Har- 
monie noch  der  Rhythmus  enthält  originale  Wendungen. 
Aber  die  Melodien  sind  dadurch  wertvoll,  daß  sie  dem 
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VolkiSgesaag  nahestehen.  Von  ihm  haben  sie  die  atrenge 
Symmetrie  und  einen  Motivcharakter,  der  oft  unmittelbar 
an  die  dreistimmigen  Frottolen  des  16.  Jahihurderta  er- 
innert.   Darin  leht  in  ihnen  noch  der  alte  Nerische  Geist 

Das  teatra  armonico  spirituale  hat  auch  große  ^''^^  ji,i„t„^ 
tigkeit  für  die  Cieschichte  der  Instrum  entalmasik.  Instru-  t»Uiulk  h 
mente  waren  ins  Oratorium  von  Vallicella  schon  früher  Pi>t«|. 
eingeführt  worden,  wie  sie  fast  Überall  in  den  Kirchen 
gemeinsam  und  ziemlich  gleichzeitig  mit  der  Orgel  auf- 
treten. Mit  Anerio  wird  das  Orchester  schon  ziemlich 
stark  und  ist  nicht  mehr  auf  Verstärkung  des  Vokalchors 
beschränkt,  es  spielt  auch  einleitende  Sinfonien,  Unter 
ihnen  ist  die  des  Dialogs  vom  verlornen  Sohn  [Figliol 
prodigo),  die  mit  Violinen,  Violen,  Bässen,  Kornetten,  mit 
Lante,  Theorbe  und  Orgel  besetzt  ist,  eine  der  besten 
älteren  selbständigen  lustrunientalkompositionea  über- 
haupt In  Form  und  Geist  liegt  auch  ihr,  wie  etwa  den 
entsprechenden  Sätzen  von  Schütz,  das  Muster  der  Gab- 
rielischen Sonate  zagrucde,  nicht  das  der  Monteverdi- 
schen  Ouvertüre. 

Der  Dialog,  wie  ihn  das  teatro  armonico  zeigt,  hängt  ■ 
nur  durch  die  Tendenz  noch  mit  den  Nerischen  Lauden 
zusammen,  in  seiner  entwickelten  Form  ist  er  die  Frucht 
der  im  Musiidrama  geleisteten  Arbeit,  eine  Frucht  der 
Zeit.  Daraus  erklärt  sichs,  daß  auch  weitab  von  Vallicella 
und  von  Rom  ähnliche  IMaloge  wie  die  des  Anerio  vor- 
kommen. So  findet  sich  einer  ISIB  in  den  Scherzi  sacri 
des  Ant.  Cifra,  er  bebandelt  die  Verkündigung  der  Maria, 
Aber  es  ist  dodi  ein  Unterschied  Zwischen  ihm  und  der 
Weise  des  Anerio,  nämlich  der  Chor  und  der  Anteil  des 
Erzählers  ist  auf  einen  Schlußvers  verwiesen.  Genau  so 
verhält  sichs  mit  einem  Dialog  zwischen  dem  Engel  und 
der  nach  Erlösung  verlangenden  Seele,  der  sich  in  P. 
QuagHatis  Aifeti  amorosi  spirituali  von  1617  findet.  Hier 
kommt  noch  hinzu,  daß  der  Vorgang  Überhaupt  nicht 
bibhsch  und  auch  nicht  einmal  kanonisch  ist.  Anzeichen, 
daß  der  Oratorianer-Dialog  einer  von  der  Rappreaentozione 
spirituale  ausgehenden   Konkurrenz    begegnete.     Vorder- 
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band  blieben  diese  Gegenkräfte  noch  machtlos..  De? 
Dialog  des  teatro  armonico  bewährte  sich  als  Basis  für 
den  breiteren  Aufbau  eines  dei  Oper  miiidealens  eben- 
bürtigen und  im  Wesen  seihständigen  Oratoriums.  Das 
Ziel:  Vertiefung  in  Bibel  und  heilige  Geschichte,  ist  feat- 
gdegt,  und  auch  über  die  Mittel,  es  zu  erreichen,  ist  die 
Entscheidung  getroffen:  Erzählung,  Darstellung  und  Be- 
trachtung sollen  gleichberechtigt  wechseln,  aber  den  idealen 
Mittelpunkt  des  Ganzen  bildet  der  biblische  Kern.  Weil 
diesen  seit  dem  teatro  armonico  die  istoria  vertritt,  nennt 
man  ungeßkhr  von  1620  ab  die  oratorischen  Kompositionen 
Hlitorlan. nicht  mehr  Landen,  sondern  Istorien  tind  Historien. 

Die  weitert  Entwicklung  über  das  teatro  armonico 
hinaus  ist  nun  auf  drei  Punkte  gerichtet:  1.  die  Formen 
des  Dialogs  werden   in  allen  Gruppen,  der  erzählenden, 

'  der  darstellenden,  der  betrachtenden,  vergrößert  und  er- 
weitert, 2.  der  dramatische  Teil  wird  vervollkommnet  und 
stärker  betont,  3.  dem  monodischen  Stil  wird  noch  breiterer 

-Platz  eingeräumt. 

Diese  Neuerungen  sind  sämtlich  Folgen  der  weiteren 
■  Ausbreitung  und  Entwicklung  des  weltlichen  Musikdraraas, 
Ihm  müssen  sämtliche  redende  Künste  die  Wage  zu 
halten  suchen,  auch  da,  wo  die' Vertreter,  wie  das  beim 
Oratorium  der  Fall  ist,  gar  nicht  darüber  klar  sind,  daß 
sie  in  einem  Wettkampf  stehen.  Allerdings  haben  wir 
nach  dem  teatro  armonico  für  lange  Zeit  kein  Werk,  von 
dem  es  unzweifelhaft  feststeht,  daß  es  im  Oratorium  von 
Vallicella  aulgeführt  worden  ist.  Aber  indirekte  Anzeidien 
und  Spuren,  daß  sich  mit  dem  Dialog  ein  ähnUcher  Pro- 
zeß  vollzogen  hat,  wie  et  in  der  welthchen  Oper  etwa 
bei  dem  Übergang  von  Peri  zu  Monteverdi  vorliegt,  exi- 
stieren zur  Genüge.  Da  ist  zuerst  die  schon  erwähnte 
OparulBlllin, Anstellung  des  Padrc  Girolamo  Rosini  wichtig.  Rosini 
hatte  als  Musiker  nichts  als  eine  sehr  schöne  Sopran- 
stimme und    eine   wunderbare ,    die   Menge   berückende 

.  Gesangskunst  aufzuweisen.  Griffi,  der  in  den  Dialogen 
Anerios  reich  bedacht  ist,  war  Tenor,  mit  Rosini  zog  das 
die  Musikwelt  des  17.  Jahrhunderts  einfoch   verwirrende 
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Kastraten  tum  ins  Oratorium  eiu,  und  damit  wurde  nn- 
willkürlich  der  Chorsatz  in  den  Dialogen  der  Oratorianer 
auf  eine  ähnliche  Stufe  zurückgedrängt,  wie  sie  außerhalb 
der  Kongregation,  nach  den  Arbeiten  Cifras  and  QuB^lia- 
tjs  zn  urteilen,  allgemein  akzeptiert  war. 

Unter  Rosinis  langem  Direktorat  kam  der  Sologesang 
nicht  bloß  im  Oratorium,  sondern  selbst  in  der  Kirche 
zur  Herrschaft.  Das  war  die  Zeit,  in  dar  Pietro  della 
Valte  den  Palestrina  praktisch  für  überwunden  und  als 
eine  Merkwürdigkeit  aus  alter  Zeit  erklären  konnte.  Man 
lief  jetzt  in  die-Messe  und  in  die  Vesper,  um  die  Stimm- 
virtuosen  zu  hören  und  zu  bewundern,  aofongs  anch 
den  Ausdruck,  die  seelische  Macht  ihres  Gesangs,  bald 
nur  noch  den  sinnlichen  Reiz.  Kaum  wird  diese  Wendung 
an  VaUicella  spurlos  vorbeigegangen  sein.  Es  scheint 
vielmehr,  daß  um  1630  auch  hier  Werke  von  D.  Hazzodii, 
von  TronsareUi,  vob  Ciampoli,  von  Marco  MarazoUi  auf- 
geführt worden  sind,  die  unter  einem  biblischen  Titel  den 
Hauptzweck  hatten,  modemäte  Konzertmusik  zu  bieten, 
ganz  ähnlich,  wie  noch  heute  in  den  Wiener  Kirchen- 
nachrichten die  auftretenden  Solosänger  genannt  werden. 
Anfangs  hielt  sich  Rosini  noch  genau  an  die  Niederschrift 
des  Anerio,  mit  der  Zeit  fing  er  an,  die  Dialoge  zu  ver- 
zieren und  umzugestalten,  endlich  ersetzte  er  sie  durch 
andere  raffiniertere  und  für  den  Sologesang  dankbarere 
Kompositionen.  Wir  wissen  aus  den  Brieten  Pietros  della 
Valle  an  seinen  Freund  Giov.  Batt.  Doni,  daß  Rosini  der 
Hansfreund  della  Volles  war,  und  daß  die  neuen  Ideen 
dieses  ewigen  Experimentators  frisch  von  der  Pfanne  in 
VaUicella  ausprobiert  wurden.  Im  Jahre  164Q  bat  della  Valle 
lUt  Rosini  zwei  Werke  geschrieben,  von  denen  wenig- 
stens eins,  das  Oratorio  della  Purificazione  noch  im  p.  delt«  Vi 
Text  erhalten  ist.  Da  sind  nun  ans  den  drei  Personen  Or»torio  de 
des  teatro  armonico  fünf  geworden;  Anna  Profetessa,  il  ''""'»'io' 
Poeta,  Maria,  Simeone,  Giuseppe,  also  der  dramatische 
Teil  ist  beträchtlich  verstärkt  worden,  aber  die  Erzählung 
ist  doch  noch  in  ihrem  Recht  belassen  worden,  der  aller- 
dings etwas  weltlich  anmutende  Poela  vertritt  sie.    Wichtig 
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ist  auch  der  Titel  des  Werkes;  Oratorio.  Ans  ihm  geht 
hervor,  daß  die  Zeit,  wo  die  Kongregation  von  ValUcella 
'  für  das  Schicksal  der  neuen  Kunst  entscheidend  wurde, 
zwischen  die  Jahre  1620  und  1640  fällt.  Damals  muß 
die  Sitte  au^ekommeii  sein,  die  in  Valliceila  aufgeführten 
bibUschen  Halbdramen  kurzweg  Oratorien  zn  nennen. 
Daß  della  Valle  in  einem  späteren  Briete,  in  dem  er 
mitteilt,  daß  aus  der  Ausführung  nichts  geworden  sei,  weil 
die  Herren  Sänger  nicht  probieren  wollten,  wieder  von  einem 
Dtalogo  della  Purificatione  spricht,  ändert  an  dieser  Tat- 
sache nichts, 

'  Eine  andere  interessante  Notiz  über  das  Oratorio  von 
Vallicella  zu  den  Zeiten  Rosinia  bringt  die  bekanntlich 
aach  für  Operngeschichte  außerordentlich  ergiebige  Pina- 
kothek des  Erythräus,  ein  Reisebuch  eines  gewissen  Rossi 
to Tlttvrl. ans  dem  Jahre  1646.  Daraus  ersehen  wir,  daß  Loreto 
Vittori,  der  berühmteste  unter  den  Kastraten,  häufig 
in  Vallicella,  natürlidi  unter  dem  größtmöglichen  Zulauf 
des  hohen  und  niederen  Publikums,  gesungen  hat.  Nament- 
lich als  büßende  und  weinende,  vor  den  Füßen  des  Hei- 
lands liegende  Magdalena  soll  ei  die  Hörer  erschüttert 
haben.  Von  wem  die  Komposition  wiu',  gibt  Erythräus 
nicht  an,  möglicherweise  stammte  sie  von  Vittori  selbst; 
er  hat  eine  Galatea  geschrieben,  die  noch  erhalten  ist 
und  unter  den  römischen  Opern  des  17.  Jahrhunderts  mit 
oben  angestellt  werden  muß,  und  daß  er  auch  Oratorien 
geschrieben  hat,  wissen  wir  von  Erythräus,  der  eine 
heilige  Irene  und  einen  Ignaz  Loyola  namentlich  an- 
führt. Da  Vittori  zu  der  Kongregation  nicht  gehörte,  ist 
seine  Mitwirkung  in  Vallicella  ein  weiterer  Beweis  dafür, 
wie  unter  Rosini  die  monodistischen  Tendenzen,  und 
Opemeinflüsse  sich  breit  machten. 

Es  kam  hinzu,  daß  nach  1630  auch  weitere  römische 
.  Gemeinden,  das  Muster  Neris  nachahmend,  Oratorien  er- 
richteten und  oratorische  AuMbrungen  veranstalteten. 
So  die  Kirchen  della  Morte,  di  San  Marcello,  alla  Rotondo 
and  die  Chiesa  Nuova.  Da  fanden  namentlich  in  du 
heiligen  Woche  Abend  für  Abend  Aufiührungen  statt,  zu 
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-  denen  —  noch  Fietro  Valle  —  das  Volk  sich  auf  schlechten 
und  stockfinsteren  Wegen  nur  darum  drängte,  um  gute 
Musik  im  modischen  Sinn,  d.  h.  den  Gesang  der  Virtuosen 

Gegen  diese  Ausartung  scheint  das  Oratorium  von 
Vallicella  dadurch  einen  Damm  gebildet  zu  haben,  daß  ea 
den  Typus  der  Istoria  festhielt.  Es  hat  damit  auch  nach 
außen  gewirkt,  nicht  bloß  auf  die  Oratorienkunst,  die  sich 
mittlerweile  in  allen  italienischen  MusiXzen^n  ein- 
bürgerte*], sondern  auch  auf  die  weltliche  Musik.  Fttr 
Venedig  haben  wir  da  den  Beweis  schon  im  Jahre  1623 
in  Monteverdis  »Combatümento  di  Tancredi  e  di  Clorinda*  Etawlrkaac 
und  in  seinem  »Ballo  delle  ingrate«  von  1638.  Beide  i**  l»tori«m 
Werke,  die  der  Komponist  in  Madrigalen  Sammlungen  ver-  "'^1'^^^'^' 
SSenUicht  hat,  haben  einen  Erzähler,  einen  testo.  Also 
auch  auf  den  Komponisten  des  Orfeo,  auf  den  größten 
und  kühnsten  Musikdramatiker  aller  Länder  and  Zeiten 
hat  die  VerbindTing  von  Bericht  und  Darstellung  einen 
Eindruck  gemacht.  Dieses  eine  Zeugnis,  dem  unter  zahl- 
reichen weiteren  Zeitgenossen  auch  Schütz  beigetreten  ist, 
wiegt  schwer  zu  Gunsten  des  oratorischen  Prinzips  und 
erklärt  es  mit,  daß  man  daran  denken  konnte,  die  Istorien 
aus  der  SphSre  der  Kleinkunst  in  das  glänzendere  Gebiet 
der  großen  und  mAnnigfaltigeren  Formen  hinaus  zu  flihren 
und  es  dem  Musikdrama  an  die  Seite  zu  stellen.  Diese 
Idee  verwirklichte  der  Dichter  Francesco  Salducci.  F»Bfeic* 

Mit  ihm  beginnt  die  tüeschichte  des  großen  mehrtei-  B«n«e«i. 
ligen  Oratoriums,  ^es  Volloratoriums,  wie  wir  es  noch 
heute  kennen.  Wenn  sie  Pasquetti  in  drei  Epochen  teilt: 
die  klassische,  unter  der  Herrschaft  der  römischen  Schule 
und  Palestriaas  stehende,  die  neapolitanische,  die  gleich 
nach  A.  Scarlatti  in  Verfall  gerät  und  in  eine  neue,  die 
mit  Haydn  und  Beethoven  be^nt  und  in  Pater  Hart- 
niann   und  in  Lorenzo  Perosi  ihren  Gipfel    erreicht,   so 

*)  Nach  Schering  (Geschichte  dea  Oratoiiams  6.  CO]  In  der 
Eelbenfolge  MaiUnd,  Ne^el,  Fermo,  Lnc«*,  FloTent,  Bologna 
Oenni,  Venedig. 
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kann  man  sich  aas  dieser  Aufmachung  allenfalls  eleu 
ersten  Teil,  die  römische  Schule,  gefallen  lassen.  Nur 
ist  die  Behauptung,  Palestrina  habe  die  ganze  Musik  des 
17.'  Jahrhunderts  beherrscht,  grundfalsch  und  nni  dann 
möglich,  wenn  man  die  Gahrieli,  die  Venetianer  überhaupt 
und  ihren  Einfluß  nicht  kennt.  Es  liegt  aher  bei  diesem 
Oiatorinm  der  römischen  Schule  der  Ubelstand  vor,  'daß 
wir  für  seine  Musik  auQer  den  Arbeiten  Carissimis  keine 
Notendokumente  besitzen.  Wir  müssen  uns  also  im 
wesentlichen  auf  die  Darstellung  der  literarischen  Seite 
beschränken.  Aus  dieser  literarischen  Entwicklung  (ritt 
nun  Balducci  als  Hauptgestalt  hervor,  er  ist  der  Schöpfer 
des  neuen  Volloratoriuins  und  hat  ea  dadurch  ermöglicht, 
daß  er  geeignete  biblische  Vorgänge  in  den  zwei  breiten 
Teilen  ausführte,  die  sich  ungefähr  den  Akten  des  welt- 
lichen Musikdrama's  gleiclfstellen. 

Balduixi  hat  seine  Heimat  Palermo  frühzeitig  wegen 
.  eines  Totschlags  verlassen  müssen,  ist  mit  Rudolf  von 
Ungarn  gegen  die  Türken  zu  Felde  gezogen,  hat  dann  bei 
verschiedenen  Kardinälen  und  Patriziern  in  Rom  als 
Sekretär  fungiert  und  ein  so  abenteuerliches  Lehen  ge- 
führt*), daß  ihm  zum  Dichten  wenig  Zeit  blieb.  Orato- 
rientexte hat  er  nur  zwei  hinterlassen.  Davon  kommt  der 
erste,  11  Trionto  oder  la  Coronazione  di  Maria  Vergine, 
wenig  in  Betracht,  weil  er  nur  einen  Teil  hat,  der  andere 
Bild >eclB  aber:  La  fede,  o  ilsacrificio  diAbramo  ist  auf  lange 
>U  ftd»..  2ejt  der  Ausgangspunkt  für  die  Anlage  der  Oratoriendich- 
tung geworden.  Dieses  sacrificio  d'Abramo  teilt  zum  ersten- 
mal eine  für  das  Oratorium  bestimmte  Geschichte  in  zwei 
gleichgroße  Hälften,  von  denen  die  erste  vor,  die  zweite 
nach  der  Predigt  vorzutragen  war.  Damit  war  für  den 
Oratorienbau  eine  viel  festere  Einheit  gewonnen,  als  sie 
der  bisherige  Brauch  mit  zwei  wohl  verwandten,  aber  nicht 
zusammengehörigen  Lauden  oder  Istorien  bieten  konnte. 

•)  »)  V.  Bellont:  U  Selcento  p.  94.  b)  0.  CoMOcIi:  Vita 
e  opeie  di  P.  BUducci,  P&lermo  1692.  B.  eUtb  1643,  die  Poesleii 
waiden  1630,  die  Oratorien  nach  dem  Tode  1Ö62  Tenjffentliclit. 
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Der  Effekt  war^scbnell  äaßeilich  zu  spüren.  Früher  waren 
sehr  viele  Besucher  gleich  nach  der  Piedigt,  oder  noch 
schlimmer  vor  ihr,  ii^ch  Hause  gegangen.  Jetzt  aber 
blieben,  wie  die  Berichte  der  Zeitgenossen  rühmen,  alle 
da,  sie  wollten  erfahren:  wie  die  angefangene  Geschichte 
zu  Ende  gehen  würde.  An  dieser  Zweiteiligkeit  der  Ora- 
torientexte ist  in  der  italienischen  Schule  immer  und  prin- 
sipiell  wenigstens  auch  in  den  Zeiten  fastgehalten  worden, 
wo  im  übrigen  Ton  und  Charakter  des  Oratoriums  ganz 
opemmäßig  geworden  waren.  Die  Oper  hat  drei  Akte, 
das  Oratorium  in  der  Regel  zwei.  Mit  dieser  Zweiteilung 
hat  es  auch  im  Verfall  die  Selbständigkeit  seiner  Her- 
kunft und  seiner  Natur  gewahrt  und  an  den  Zusammen* 
hang  mit  der  Predigt  erinnert,  wenn  auch  nicht  verkannt 
werden  darf,  daG  durch  die  außerordenüiche  Vergrößerung 
des  musikalischen  Teils  und  durch  seine  Selbständigkeit 
die  Bedeutung  und  Wirkung  der  Predigt  stark  leiden  mußte. 
Der  Vorwurf  von  Balduccie  la  Fede  findet  sich  auch 
in,  dem  teatro  armonico  behandelt,  da  als  Istoria  de  Sa- 
crifizio  di  Isacco  in  22  Zeilen,  die  sich  auf  den  Dio,  auf 
Abramo  und  die  Istoria  in  engem  Anschluß  an  das  22.  Ka- 
pitel der  Genesis  verteilen.  Bei  Balducci  sind  daraus  16 
Seiten  groß  Oktav  geworden.  Die  Istoria  beginnt  mit  der 
Schilderung,  wie  in  die  kinderlose  Ehe  Abrahams  plötzUch 
das  Glück  durch  die  Geburt  eines  Sohnes  hineintritt  als 
zweite  Nummer  folgt  ein  Coro  di  Vergini,  die  dritte  Num- 
mer hat  wieder  die  Istoria.  Nun  tritt  endlich  Abramo  auf 
und  weist  seine  Leute  an,  sich  auf  den  Gipfel  des  Berges 
zoi  Jagd  zu  begeben.  Diesen  Befehl  kommentiert  nun 
nicht  bloß  die  Istoria  in  einem  längeren  Monolog,  sondern 
aadi  ein  Chor  der  Weisen  [Coro  di  Savi)  —  wo  kommen 
die  her?  —  spricht  seine  Mißbilligung  aus.  Hier  schließt 
der  erste  Teil  Den  zweiten  eröffnet  wieder  die  Istoria  und 
erzählt,  wie  Abramo  bei  Tagesanbruch  plötzlich  von  der 
Stimme  Gottes  die  Weisung  erhält,  den  Sohn  zu  opfern. 
Abramo  weigert  sich,  das  Ansinnen  Gottes  auszufuhren, 
er  hait's  nicht  für  ernst.  Die  Istoria  erzählt  den  weiteren 
Fortgang:  Gott  besteht  auf  seinem  Befehl,  Abraham  weckt 
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den  Sohn.  Dreiviertel  der  Nummern  bestehm  ans  rühr- 
samen  Sctiildeiungen  des  süßen  Schlafs  des  Isacco  nnd 
seiner  holden  Träame,  der  Schluß  wendet  sich  der  armen 
Mutter  XU,  die,  ohne  Ahnung  von  dem  Unheil,  den 
Schmerz  des  Abschieds  überwunden  hat  und  si<^  auf 
die  Rückkehr  des  Lieblings  freut.  Die  vierte  Nummer 
hat  Abramo,  er  bricht  nach  der  Opfeistelle  auf,  die  fünfte 
die  Istoria,  die  den  schweren  Ciang  beschreibt,  die  aediste 
Isacco,  der  naiv  den  Vater  fragt,  wo  das  für  den  Opfet- 
altar  bestimmte  Wild  ist,  die  siebente  ist  ein  Klagelied 
der  Istoria,  die  achte  eine  Szen^  des  Abramo,  der  noch- 
mab  den  Dio  hittet,  den  grausamen  Beschloß  aufzugeben. 
In  der  neunten  Nummer  erzählt  die  Istoria,  wie  Abramo 
,  sich  entschheßen  muß,  dem  Isacco  sein  Los  mitzuteilen, 
in  der  zehnten  Nummer  hören  wir  diese  Mitteilung  aus 
dem  Munde  des  Abramo.  Et  erklärt  dem  Sohn  das  Opfer 
als  eine  zur  Ehre  Ciottes  dienende  Tat.  Den  Schluß  fiber- 
nimmt die  Istoria,  auch  der  Engel  wird  nur  in  erzählender 
Form  vorgeführt. 

Von  den  älteren  Kritikern,  von  CresceiQbini  z.  B.  und 
selbst  von  Cozzucli,  dem  Biographen  Balducds,  ist  diese 
Oratorium  dich  tung  hart  getadelt  worden.  Auch  Allaleona 
nennt  sie  schwach.  Nur  Pasquetli  bewundert  sie,  hebt 
ihren  Reichtum  an  Bildern,  Vergleichen  und  malerischen 
Wendungen  hervor  und  hat  bloß  das  eine  adszusetzen, 
daß  die  Istoria  zu  sehr  hervortrete.  Aber  gerade  der 
rhetorische  Aufputz  und  die  SäiCnredeiei  ist  eine  Grund- 
schwäche dieses  Oratorienbuches,  damit  hat  sich  Balducci 
soweit  als  möghch  von  der  erschütternden  Einfachheit  der 
Bibel  und  von  dem  Geist  Füippini scher  Kunst  entfernt. 
Das,  ist  die  ganz  gewöhnliche  Koketterie  mit  Nebensachen. 
Man  braucht  den  Text  der  Fede  im  einzelnen  gar  nicht 
zu  kennen,  um  über  seine  Abhängigkeit  von  der  Mode 
der  Zeit  klar  zu  werden.  Schon  die  ungeschickte  breite 
Anlage  der  Einleitung  führt  uns  auf  Einflüsse  der  Opem- 
dichtung:  ihre  cori  di  vergini  und  di  savi,  die  Jagd,  zu  der 
Ahramo  den  Isacco  mitnimmt,  sind  Zutaten,  in  denen  Bal- 
ducci die   beUehten   »accidenti  verissinti'  des  weltlichen 
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Hnsikdmmas  nachgebildet  hat.   Ein  Verdienst  des  Balducd 

und  ein  wirldicher  Fortschritt  bleibt  es,  daß  er  an  die 
Stelle  zweier  verschiedener  Istorien  oder  Dialoge  zwei 
Teile  derselben  Gesdiichte  gebaut,  und  daß  er  ihre  Formen 
so  vergrößert  und  erweitert  hat,  daß  sie  den  Forderungen 
der  neuen  Kunst  und  der  Konkurrenz  mit  dem  Husik- 
drama  entsprechen.  Die  Ausführung  Balducds  war  schlecht, 
der  von  ihm  aufgestellte  Grundriß  an  sich  gut. 

Daß  sich  nun  der  Balduccische  Oratorientypus  ein- 
bürgerte und  behauptete,  war  den  Filialen  der  Nerischen 
Kongregation  za  danken,  die  sich  während  des  17.  Jahr- 
hunderts in  immer  weiteren  italienischen  Städten  auf- 
taten. Im  Jahre  1700  gah  es  auf  der  Halhinsel  36  Ca«e 
Filippine,  wie  man  die  Oratorienhäuser,  die  auf  Nerischer 
Qrandlage  arbeiteten,  nannte.  Ein  gewisser  CÜovanni  Zempel 
bat  sie  1749  in  einer  Liste  aufgezählt,  die  nach  der  Zeit 
der  Gründung  geordnet  ist*]. 

Da  ist's  nnn  interessant,  wie  stark  die  kleinen  Städte 
vertreten  sind.  Für  die  war  ja  der  Apparat  eines  Orato- 
riums leichter  zu  beschaffen,  als  der  der  Oper.  Aber  die 
großen  Städte  fehlen  keineswegs :  nach  Bologna  (1616)  sind  imSarrilalMfe 
Perugia,  Pesaro,  Urbino,  Ferrara  schon  bald  im  17.  Jahr-  Owtort«. 
hundert  beigetreten,  und  eigentlich  muß  roan  der  Liste 
des  Zempel  noch  die  Oratorien städte  hinzufugen,  die  zwar 
mit  dem  Mutterhaus  in  VaUicella  nicht  offiziell  in  Ver- 
bindung standen,  aber  doch  im  großen  ganzen  in  seinem 
Sinne  tätig  waren.  Darunter  gehört  Neapel.  Die  neapo- 
htanischen  Oratorianer  nannten  sich  die  Padri  Girolamini, 
nach  Neris  erstem  Oratorienhaus,  und  unterschieden  sich 
nur  in  Kleinigkeiten  von  den  Filippinem. 

Der  moderne  Kunstfreund  steht  mit  einem  gewissen 
Neid  vor  diesem  Netz  italienischer  Oratorieninstitute.  Auch 
hier  wieder  zeigt  sich  die  heutige  Organisationskraft  be- 
beachämend  gering.  Will  man's  voll  verstehen,  was  diese 
Case  Filippine  für  die  Kultur  des  Volkes  bedeuteten,  so 
maß  man  sich  gegenwärtig  halten,  daß  sie  regehnäßige 

■)  AIlkleoDt  a.  B.  0.  S,  226. 
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Oratorien anfFUhrungen  garantierten  und  mindestens  so- 
viele,  als  es  hohe  Feste  gab.  Das  Oratorium  war  also  fiir 
nahezu  ganz  Italien  ein  wesentliches  und  jedermann  zu- 
gängliches Stück  des  allgemeinen  Kulturapparats,  es  hatte 
vor  der  Oper  noch  den  Vorzug,  daß  es  nichts  kostete. 
Hente  dagegen  ist  das  Oratorium  ganz  dem  Zufall  und 
dem  guten  Willen  von  Musikern'  und  Chorvereinen  an- 
heimgegeben. In  England  sind  ein  paar  Ansätze  zu  einer 
Organisation  der  Oratorien  pflege  vorhanden,  in  Deutsch- 
land hat  Chrysander  den  Versuch  gemacht,  erst  in  Han- 
nover, später  in  Mainz,  wenigstens  für  Händeis  Oratorien 
eine  Zentrale  zu  errichten. 

In  Rom  selbst  waren,  wie  schon  erwähnt,  dem  Ora- 
torium von  Valhcella  Konkurrenz  Institute  entstanden.  Von 
ihnen  stellt  Pietro  della  Valle  (in  seinem  Distoiso  Della 
musica  dell'etä  nostra;  das  der  Erzbriiderschaft  della  Morte 
an  die  Spitze,  neben  ihm  werden  noch  genannt  das  an 
der  Jesuskirchc,  das  der  Andreasp arochie  und  das  della 
Pietä,  das  von  der  Florentiner  Kolonie  unterhalfen  wurde. 
Die  Tätigkeit  dieser  Oratorien  beschränkte  sich  auf  die 
Fastenzeit  und  die  heilige  Woche  und  ghch  der  der  Filip- 
piner.  Näheres  wissen  wir  zurzeit  noch  nicht,  da  die 
Archive  dieser  Institute  noch  nicht  durchgearbeitet  sind. 
Von  besonderer  Wichtigkeit  wurde  von  allen  diesen 
romischen  Nebenoratorien  das  der  Bruderschaft  zum 
Kreuz  (con&atemita  de  crocifisso)  oder,  wie  es  auch  ge- 
SsB  MncBlUnannt  wird,  das  Oratorium  von  San  Marcello.  Das 
iKMnlttkt  ^^*"^  Oratorienhaus,  das  seinen  Namen  von  einem  Kru- 
Oratartn.  ^'^^  hat,  das  1522  während  einer  Pest  erfolgreich  herum- 
getragen wurde,  steht  noch  beute  neben  der  Kirche  von 
San  Marcello.  Diese  Knizifiibriider  waren  Jesuiten,  ge- 
hörten im  Durchschnitt  den  ersten  Familien  Roms  an  und 
sahen  auf  das  Oratorium  von  Vallicella,  das  durch  die 
Pflege  der  Volkasprache  sich  gewissermaßen  gemein  machte, 
etwas  von  oben  herab.  Man  beschloß ,  ihm  eine  ver- 
wandte, aber  vornehmere  Kunst  entgegenzustellen  und 
das  vornehme  Element  fand  man  in  der  lateinischen 
Sprache.     In   San    Marcello    entstand    das   lateinische 
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Uratorinin,  das  zwar  eine  gleiche  Bedeutung  wie  dos  ita- 
lienische Oratorium  der  Fiüppiner  nicht  erlangt  hat,  doch 
eine  wichtige  Episode .  in  .  der  Geschichte- der  Oratorien- 
kunst bildet.  Die  Kreuzbrüder  beschränkten  sich  mit  ihren 
Aufführungen  auf  die  Freitage  der  Fastenzeit  und  ant  die 
sechs  Tage  der  heiligen  Woche,  boten  also  quantitativ  viel 
weniger  als  die  Filippiner,  im  übrigen  traten  sie  ziemlich 
genau  in  deren  FnCstapfen.  Auch  das  lateinische  Ora- 
toriuip  von  San  Marcelio  wuchs  aus'  kleinen  Anfingen 
heraus,  diese  Anfänge  waren  diß  sogenannten  Respon- 
sorien,  das  sind  erzählende,  zum  Teil  unmittelbai  ans 
der  Bibel  genommene  Abschnitte  aus  dem  heiligen  Uffizium 
(uffizio  del  Santo),  dem  großen,  für  Nebengottesdienste 
nnd  Privatandachten  bestimmten  Erbauungsbuche  der 
kalhoüsehen  Kirche.  Die  Kieuzbrüder  setzten  mit  ihren 
oratorischen  Andachten  gleich  auf  einer  Stufe  ein,  die  der 
htorgischen  Erziehung  und  dem  Phantasiebereich  der 
kirchhch  korrekten  Christen  viel  nähe;  lag,  als  die  Uiuden, 
mit  denen  die  Fihppiner  angefangen  hatten.  Die  musi- 
kalische Form  der  Responsorien  war  die  Motette,  also 
auch  hier  wieder  die  künstlerische  Überlegenheit  von  San 
Marcelio  über  VaUicella  und  die  einfache  Liedform  seiner 
I^uden.  Responsorien  sind  lange  vor  den  oratorischen  B«ip< 
Übungen  der  Kieuzbrüder  und  sie  sind  in  allen  Tandem 
als  Chonnotetten  komponiert  und  gesungen  worden.  Jede 
Sammlung  alter  Kirchenmusik,  besonders  Proskes  Musica 
Divina,  enthält  sie  in  großer  Zahl  und  zeigt,  daß  diese 
Responsorienmotetten  von  Haus  aus  schon  oratorische 
Elemente  enthalten.  Da  heißt's  z.B.:  Sepulienint  Stepha- 
nnm  ...  et  fecerunt  planctum  magnum  super  eum  (Luca 
Msrenzio),  oder;  Dbi  est  Abel  frater  tuus?  Ait  Dominus 
ad  Cain,  qui  respondit:  Nescio;  namquid  suiu  ego  custos 
frater  mei?  (Georg  Aichinger]  oder;  Lapidabant  Stepha- 
nom  invocantem  etdicentem:  Domine  Jesu  Chrisle,  accipe 
spiritum  meum  (G.  M.  Nanini),  oder  ein  jedem  bekanntes 
Stftck:  Hodie  Christus  natus  est.  Nofi  N66,  das  am  besten 
Sweelinek  komponiert  hat,  nämlich  gleich  als  Szene:  Ein 
Solist  ruft  das  Hodie  und  der  Chor  nimmt  als  Menge  die 

IfTBtiBehiiiir.  Pabnir.    11,2.  3 
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Nachriebt  auf.  mit  Noi.  Kun,  wir  haben  in  &st  allen 
diesen  Responsorienniotetten  Beiicht  und  direkte  Rede. 
epiacben  und  drftmatiachen  Vortrag  nebe ueinan der.  Solche 
RespönBorienmo  teilen  sind  aber  (ttr  San  Marcello  ancb 
speziell  komponiert  worden.  Die  bedeutendste  Sammlong, 
die  für  die  Ereuzbrtlder  gescbneben  worden  ist,  bat  den 
SbImUb  Titei    Selectae  cantiones    a  Fabro    Constantini   und 

""""■"•  erschien  1616  und  1618.  Conatantini,  Musikdirektor  ab 
S,  Maria  über  detü  Tiber  ist  in  dieser  Sammlung  als  Kom- 
ponist reich  vertreten,  neben  ihm  von  bekannten  Mneikero 
Feiice  Anerio,  Vincenzo  de  Grandi,  P.  Quagliati,  Giror 
.lamoFrescobaldi,  Stefano  Landi.  landi  ist  der  Kom- 
ponist des  San  Alessio,  einer  Jener  römischen  ÄllegoriMi- 
opern  oder  Rappresentazione  apirituali,  die  wir  mit  Emil. 
Cavalieris  Rappres :  di  anima  e  di  corpo  kennen  gelernt 
haben.  Das  läßt  darauf  schUeßen,  daß  San  Marcello  der 
neuen  Musik  mit  ihrem  Sologesang  und  seinen  Künsten 
freundlich  gesinnt  war.  Und  in  der  Tat  haben  wir  schon 
in  jenem  Selectae  cantiones  Stücke,  die  auf  dei)  Chor  ver- 
zichten und  den  Test  in  Form  von  Duetten  bringen.  Man 
nannte  solche  Kontpositionen,  die  bibhsche  oder  geistliche 
Texte  als  Sologesänge  oder  im  Wechsel  von  Chor  und  Solls 
■stcito    brachten;   konzertierende    Motetten   iMotetto    concer- 

■»DMrtito.  tato).  Da  nun  die  Responaorien  diesem  Typus  ganz 
besonders  entgegenkamen ,  wurde  das  Oratorium  der 
KreuzbrUder  sehr  bald  sein  Hauptplatz.  Die  wichtigste 
Sammlung,  mit  der  diese  Tatsache  belegt  werden  kann, 
sind  die  Concertini  a  due,  a  tre  et  a  quattro  voci  von 

fi.AiieKTii  Gregor io    Allegri,   dem   berühmten    Komponisten  des 

C*BwrUal.  Sixtjniachen  Miserere.  Diese  Sammlung  erschien  J619,  ist 
also  gleichaltrig  mit  dem  Teatro  armonico  der  FiUppiner, 
ihm  aber  durch  die  im  al^emeinen  breitere  Anlage  der 
Stücke  überiegen.  Man  ist  in  San  Marcello  auf  dem  Wege 
vom  Dialog  zum  eigentlichen  vollen  Oratoiinm  ein  Stück 
voraus,  und  es  kann  sehr  wohl  sein,  daß  Ralducds  Vor- 
geben durch  die  Kreuzbrüder  angeregt  worden  ist.  Sicher 
ist,  daß  sie  schon  vor  ihm  auf  den  Einfall  gekommen 
waren,  den  Vortrag  einer  Geschichte  durch  Einlagen  zu 
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erweitern  und  m  beleben.  Aber  sie  waren  in  der  B»- 
schalfang  dieser  Binlage~n,  glücklicher.  Daa  sind  bei  ihnen 
keine  unorganischen,  modernen  Zutaten,  sondern  sie  neh- 
mea  sie  aus  der  Bihel,  aus  den  Psalmen,  aus  denBüchern 
Mosis,  aas  den  Dichtem,  den  Propheten,  aus  Hieb,  «US 
ftltem  und  neuem  Testament,  wo  sich  etwas  Passendes 
bietet.  Da  haben  wir  z.  B,  von  Vergilio  Mazzoccfai, 
dem  Bruder  des  bekannteren  Dom.  M.,  zwei  solche  Motetti  ^^|, 
concertati,  die  vor  1040  geschrieben  sein  müssen.  Die  erste, 
die  schon  den  Titel  Oiatorio  latino  (a  8  voci  con  stnunoiti) 
führt,  beginnt:  Ego  iUe  quondam  opulentus  repente  con- 
tritns  sum  [Hiob  16,  3},  oppressit  me  dolor  mens,  in 
nihilum  redacti  sunt  omnes  artus  mei  (16,  8),  attenuatas 
est  Spiritus  meus  [17,  1).  Und  so  ist  das  ganze  Stück 
mosaikartig  aus  Hiohschen  Versen  zusammengesetzt,  jeder 
Salz  einer  andern  Stelle  entlehnt  Die  andre  Motette,  ein 
Dialog  zu  Ehren  des  heihgen  Franziskus  beginnt:  Beatnm 
Franciscum  profligatorem  hostium  proeho  revertentem  .  . 
beftti  cives  invitabant.  Dieser  von  einer  Solostimme  vor- 
zutragenden Erzählung  (ein  Responsorientext  aus  dem 
Ufficium  del  Santol  folgt  ein  Chorsatz :  Milia  mihum  de- 
dncebat  et  decies  centena  milia:  et  choris  in  sono  tubae 
corneae  cum  cymba]is  in  sono,  cum  tympanis  et  organis 
plaadebant  ei  dicentes.  Mit  diesem  Satz  sind  wir  auf 
einmal  im  16.  Kapitel  des  1.  Buchs  Samuel.  Das  ist  sidier 
eine'sehr  ungenierte  Methode,  einen  Text  im  großen  Stil 
aufzubauMi,  aber  sie  hat  jedenfalls  den  Vorteil  gehabt,  daß 
dem  Zuhörer  jedes  Wort  ein  alter  Bekannter  war. 

Daß  um  die  Zeit  der  Mazzocchischen  Kompositionen 
das  Oratorium  von  San  Marcelio  bei  den  römischen  Kunst- 
frennden  in  sehr  hohem  Assehen  stand,  wissen  wir  durch 
einen  französischen  Reisenden,  Namens  Maugars.  Als  der 
fragte,  wo  er  am  besten  die  neue  Musik,  insbesondere  das 
Rezitativ  kennen  lertien  könne,  wurde  er  nach  Marcelio 
gewiesen  —  Maugars  *)  erzählt  uns  hei  der  Gelegenheit 

*)  Maugan,  Bespoose  fdte  i  ni)  eoxleux  sai  le  eentiment  de 
UHnsique  en  Italle,  «eilte  äßonte  le  1.  Octobre  1639.  Piria  1866. 
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mandierlei  NSheres  Qber  die  Aufführungen  der  Ktenzbrüder. 
Sie  dauerten  mit  der  Predigt  in  der  Regel  von  3  bia  6  Uhr, 
der  Raum  för  den  Hauptchor,  auf  dem  die  Orgel  stand, 
war  ziemlich  gioß,  die  Instrumentisten  waren  auf  erhöhten 
Tribünen  in  den  Unterschiffen  untergebracht.  Der  Fran- 
zose nennt  die  Stücke,  die  er  hörte,  comädies  spirituelles 
und  stellt  fest,  daß  die  beiden  Musiken  vor  und  nach  der 
Predigt  noch  nicht  znsammeng  eh  arten,  sondern  der  ersten 

.  lag  ein  Begebnis  aus  dem  alten  Testament  —  M.  nennt 
die  Geschichte  von  der, Susanne,  die  von  Judith  und  Holo- 
temes,  von  David  und  CJoliath  — -  zugrunde,  der  zweiten 
ein  de  tempore-Text  aus  dem  Evangelium :  die  Geschichte 
von  der  Samariterin,  von  der  Hochzeit  zu  Kanaan,  die 
Auferweckung  des  Lazarus,  die  Geschichte  der  Magdalena 
u.  a.  Die  gleiche  Anlage  txefTen  wir  ein  halbes  Jahrhun- 
dert später  in  Mattheaons  Kirchenoratorien,  der  Inhalt  der 
KreuztMÜderstücke  ergibt  im  wesentlichen  Übereinstimmuiig 
mit  VaUicella,  es  sind  dieselben  Stoffe,  denen  wir  bei  den 
Füippinern  begegnet  sind.    Von  verschiedenen  Ausgangs - 

'  punUen  her  waren  die  beiden  Gesellschaften  zu  den  gleichen 
Formen  und  Mitteln  gelangt.  Was  die  Kreuzhrüder  durch 
die  strengere  biblische  Gestalt  ihrer  Dialoge  voraus  hatten, 
das  ersetzte  bei  den  Füippinern  die  Popularität  der  Landes- 
sprache; die  Leistungen  der  beiden  Konkurrenten  standen 

■  sich  also  lange  gleich,  sie  hatten  beide  ihr  Stammpublikum : 
die  Kreuzbrüder  die  vornehme  Welt,  die  Filippiner  die 
breiteren  Schichten  des  Volkes.  Da  mit  einem  Male  kam 
San  Marcello  dem  Oratorium  von  VaUicella  weit  voraus 
und  zwar  dadurch,  daß  einer  der  bedeutendsten  Musiker 
filuwm»  derZeit  sich  in  seinen  Dienst  stellte:  GiacomoCarisaimi. 
CariaalBi.  Qi^^^  ^^g  ^e^gn  C.s,  der  1604  geboren  und  1674  als 
Kapeilmeister  der  Apoilinariskircbe  gestorben  ist,  Uegen 

:  nur  wenig  Berichte  vor.  Aus  Kirchers  Muaurgia  wissen 
wir,  daß  1660  sein  Jephta  in  San  Marcello  aufgeführt 
worden  ist,  möglicherweise  ist  er  aber  schon  zur  Zeit 
Maugars  filr  die  Kreuzbrüder  tätig  gewesen,  denn  in  Rom 
befand  er  sich  bereits  seit  1630,  FUr  die  italienische  Musik 
im  allgemeinen  liegt  die  Bedeutung  C.s  darin,  daß  er  dem 
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streit  über  alte  nnd  neue  Musik  ein  Ende  machte.  Bei 
una  in  Deutschland  ist's  dank  Heinrich  Schütz  zu  einem 
solchen  Konflikt  gar  nicht  ernstlich  gekommen,  aber  in 
Italien  schieden  eich  die  Anhänger  der  Chormusik  und  des 
Sologesangs  jahrzehntelang  in  zwei  feindliche  Lager. 
Schon  Monteverdi  hatte  da,  in  seinem  Orfeo,  zu  vermitteln 
geancht,  merkbare  Nachfolge  aber  eigenthch  nur  bei  den 
rOmiachen  Musikern,  da  allerdings  auch  bei  den  Opern- 
komponisten gefunden.  Carisaimi  hat  dann  die  Entwick- 
lang  dahin  bestimint,  daß  für  Kirche  und  Kammer  die 
beiden.  Stüarten  fortan  als  gleichberechtigt  galten  und  in 
ein  nnd  demselben  Werk  zusammenwirkten.  Den  Wechsel 
von  Chor  und  Solo,  ihre  Verbindung  in  gewaltigen  En- 
sembles danken  wir  Carissimi.  Nur  die  italienische  Oper 
nahm  von  Carissimis  FMedensschlaß  keine  Notiz  und  zog 
von  der  Venetianiachen  Schule  aus  noch  bis  an  das  Ende 
des  18.  Jahrhunderts  eigensinnig  die  SolostraQe  weiter. 
Der  Erfolg  Carissimis  beruhte  auf  dem  inneren  Leben,  der 
Klarheit  and  dem  Formenreichtum,  durch  den  sich  schon 
seine  Motetten  und  Kirchen  stücke,  noch  mehr  aber  seine 
weltlichen  Kantaten  nnd  seine  Oratorien  auszeichnen. 

Wir  besitzen  zwölf  Oratorien  Carissimis:  1.  Judicium  »'»  "'■'»r)» 
extremum  {Dies  judicii  auch  Judicium),  2.  Diluvium  univer-  *^»'t»«''>''«' 
sale,  3.  Judicium  Salomonis ,  4.  Felicitas  beatorum,  6. 
lAmentatio  damnateroni,  6,  Martyres,  7.  Dives  Malus 
;Hi3toria  Divitis,,  8.  Jonas,  9.  Jephte,  10.  Ezeccliias,  11. 
Baltazar,  13.  Job.  Davon  hat  Chrysander  in  seinen  »Denk- 
mälern U3W.<  (18591  den  Jephta,  das  Judicium  Salomonis, 
den  Baltazar  und  den  Jonas  herausgegeben,  die  anderen 
sind  noch  ungedruckt,  handschriftlich  besitzt  die  Hamburger 
Stadtbibliothek  elf,  die  Pariser  Nationalbibliothek  drei. 
Den  Jephta  hat  dann  der  langjährige  Stuttgarter  Konser- 
vatoriumsdirektor Jmanuel  Faißt  vor  ungefähr  vierzig 
Jahren  in  einer  praktischen  Einrichtung  nochmals  ver- 
öffentlicht, und  in  dieser  Faißtschen  Ausgabe  ist  das  Werk 
häofig  für  Aufführungen  benutzt  worden.  Da  es  also  am 
bequemsten  zugänglich,  ist  dieses  Oratorium  am  geeig- 
netsten, uns  über  Carissimi  zu  orientieren. 
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Den  Inhalt  des  Jephta,  dessen  Dichter,  wenn  überhaupt 
hier  von  Dichter  gesprochen  werden  kann,  ans  ebenso- 
wenig bekannt  ist  wie  die  anderen  Textverfasser  bei  den 
Kieuzbrüdern  bis  zur  Mitte  des  17.  Jahrhunderts,  bildet 
die  bekannte  biblische  Geschichte  von  dem  israelitischen 
Heerführer,  der  das  Unglück  hat,  durch  ein  wohlgemeintes 
*■(»*».  Gelübde  die  eigene  Tochter  zu  opfern.  Abermals  ein 
grausames  Stück  alten  Testaments,  e^  ist  aber  im  17.  und 
18.  Jahrhundert,  wo  man  den  Gehorsam  gegen  CKitt  nicht 
genug  betonen  und  verheixliclien  konnte,  sehr  oft.  kom- 
poniert worden,  unter  anderem  auch  von  Cesti  nnd  Händel. 
Bei  Carissimi  hat  die  Begebenheit  einen  wehmütigen  Ans- 
klaug  von  großer  Breite:  die  ganze  zweite  Hälfte  verläuft 
in  Klage  und  Resignation.  Die  zwei  ersten  Szenen  schil- 
dern den  Aufbruch  zum  Krieg  und  die  Siegesfeier,  in  der 
dritten  erfolgt  die  Begegnung  von  Vater  und  Tochter,  also 
die  Katastrophe,  in  der  vierten  geht  die  Tochter  in  die 
Verbannung. 

Die  meisten  Oratorien  Carissimis  werden  mit  einem 
kurzen  Instrumentalsatz  eingeleitet.  Die  Musik  des  Jephta 
aber  beginnt  ohne  Ouvertüre  mit  den  Worten  des  Histori- 
cns,  an  die  sich,  ebenfalls  mit  einfachen  Cembaloakkorden 
begleitet,  das  Gelübde  des  Jephta  (Tenorbarylon),  srfir 
schlicht  in  Töne  gefoßt,  anschließt.  Jetzt  geht  die  Er- 
zählung, also  die  Partie  des  Historicus,  die  erst  ein  Solo- 
tenor hatte,  auf  den  Chor  über,  wohl,  weil  sie  an  einem 
wichtigen  Punkt  angelangt  ist.  Dieser  Chor  beginnt  mit 
einigen  feierlichen  Takten  und  schildert  dann  in  lebhaften, 
flotten  und  schlagfertigen  Motiven  die  kampfesb-ohe  Stim- 
mung, in  der  das  israelitische  Heer  auszieht.  Das  >ut 
.  pugnaret'  des  Textes  gibt  den  Schlüssel  zu  dem  Tonbild 
des  Chors.  Forlgesetzt  wird  es  durch  ein  Duett  zweier 
Soprane,  aus  dem  ober  die  Worte  »et  clangehant  tubae> 
immer  wieder  und  immer  neue  Nachahmungen  des  Motivs: 
/■i  n  n"ll  P  I  r — I  ^^'^'^^^^^U-  ^^  '^^  ^'^^  Zitat  auE 
g'  f  y  V  •'  \  fc=l  dem  Musikschatz  der  Feldtrompeten, 
■■*'  ""  eine  Formel,  die  von  jetzt  ab  bis 
zu  S.  Bach  getreu   oder  variiert  in   der  begleiteten  Ho- 
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tette,  in  der  Kicchenkantate  und  in  Oratorien  aaßerordntt' 
liidi  häufig  wiederkehrt,  wenn  Kampf  und  Streit  im  Text 
g^treitt  werden.  Zahlreiche  Midiaeliakan taten  (Es  erhub 
sidi  ein  Streit}  beginnen  damit.  Nach  diesem  Duett  don- 
nert der  Feldheir  (Baßsolo)  mit  >Fugite,  cedite<  die  Feinde 
enei^sch  an.  Der  Chor  nimmt  das  Thema  des  SotisteD 
auf  und  fuhri  es  in  einem  rhythmisch  außerordentUcfa 
kräftigen  sechsstimmigen  Satze  weiter.  Carissimi  erreidit 
hier  als  Chorkomponist  einen  Höhepunkt  des  Werkes, 
der  Salz  VHngt  äußerst  mächtig  und  massig,  und  diese 
Wirkung  ist  dtitch  einfache  Mittel,  namentlich  durch 
Miscbung  der  Rhythmen  in  den  Stimmen  eneicfat  Man 
folgt  auf  dieses  heldenhafte  Bild  ein  starkes  Gegenstück:  . 
der  Elagechor,  der  den  Fall  der  Ammohiter  meldet.  Er 
ist  Über  einen  cliromatisch  abschreitenden  Baß,  einen 
sogenannten  basso  ostinato  ganz  so  gebaut,  wie  es  alle 
Welt  aas  dem  Crucifixus  von  Bachs  HmoU-Messe  kennt. 
Auch  hier  folgt  Carissimi  einer  gewissermaßen  volkstüm- 
lich gewordenen  Tradition. 

Auf  den  frohen  Ton  der  zweiten  Szene,  der  Sieges- 
feier, bereitet  der  Historicus,  der  jetzt  als  Baßsolo  auftritt, 
mit  malenden  Koloraturen  und  hupfenden  HotiTen  vor. 
Dieses  kleine  Rezitativ  mit  seiner  Mischung  von  Dekla- 
mation und  melodischem  Gesang  ist  für  die  Oper  and 
das  Oratorinm  der  folgenden  Zeit  ein  Muster  geworden, 
namentlich  bezüglich  der  tonmalerisctaen  Behandlung  ein- 
zäner  Worte. 

Die  Siegesteiet  selbst  besteht  aus  zwei  Teilen.  Den 
ersten  führt  die  Tochter  Jeplhas  mit  einem  zweistimmigen 
Frauenchor  allein  ans.  Der '  Frauenchor  verlangt  große 
Leichtigkeit,  die  Soloaätze  der  Tochter,  die  ihn  umgeben, 
wechseln  zwischen  großer  Erregung  und  ruhigerem  Aus- 
druck der  Freude,  ganz  entsprechend  einer  Situation,  wo 
eine  fast  unverhoffte  Siegesnachricht  einer  bangen  Span- 
nung ein  Ende  macht.  Wie  hier  die  Elastizität  seiner  Na- 
tur, so  beweist  Carissimi  in  der  Gruppierung  der  ganzen 
Szene  eine  außerordenUiche  architektonische  Heisterschaft, 
Die  Einfügung   der  Solosätze  in    den   Chorgesang,   das 
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-  natürliche  leJrendige  Zusamm engreifen  der  beiden  Paktoren 
wirkt  noch  heute  so  frisch  und  ursprünghch,  daß  wir  den 
Eindruck,  den  diese  neue  und  ungeahnte  Verbindung,  der 
bisher  konträren  Stile  ntacben  muGte ,  sehr  deutlich 
nachfühlen  können.  Als'  dritter  Vorzug  mußte  dann  auf 
die  ersten  Hörer  dieser  Szene  noch  der  volkatümüche 
Charakter  der  melodischen  j 
Erfindung     wirken.       Du 

tragendes     Hauptmotiir  uc».....!.    a«,.i<.a    do.  bl-iubi 

könnte  von  der  Gasse  aufgegriffen  sein.  Es  ist  dieselbe 
Einfachheit  und  Anschaulichkeit  des  Tones  und  auch  die- 
selbe Virtuosität,  mit  diesen  Allerweltsmotiven  in  der 
Sphäre  großer  Kunst  zu  bleiben,  die  wir  auch  hei  Heinrich 
Schütz,  die  wir  im  17.  Jahrhundert  überhaupt  ziemUch 
verbreitet,  im  18,  Jahrhundert  aach  in  der  liturgischen 
Kirchenmusik  finden  und  die  zum  Teil  die  Frucht  der 
musikalisch  imitier  noch  vollen  Zeit  war.  Der  Haupterbe 
dieser  Kunst  ward  Händel,  von  den  Späteren  vertreten 
sie  am  bedeutendsten  Haydn  und  Beethoven. 

Mit  einem  sechs  stimmigen  vollen  Chor  über,  die 
Worte:  «Cantemas  omnes  Dimino«,  dem  kirchlicbe  Kaden- 
zen sein  besonderes  Gepräge  geben,  achließt  die  Siegesfeier 
fromm  und  erhaben  ab. 

Auf  den  nachfolgenden  Szenen:  der  Begegnung 
zwischen  Vater  und  Tochter  und  der  Klage  um  das  Schick- 
sal der  letzteren,  ruht  der  alte  Ruhm  des  Jephta  und  der 
Carissimis  überhaupt  in  erster  Linie.  Das  waren  die 
Soli^esänge,  welche  das  17.  Jahrhundert  zu  Tränen  rühr- 
ten, das  war  die  »nuove  musiche«,  die  den  Stolz  der  Zeit 
bildete,  das  war  Carissimi  von  seiner  stärksten  Seite,  als 
Sänger  von  Trauer,  Leid  und  Klage.  Aber  nicht  bloß  die 
Empfindung  gibt  diesen  Schlußszenen  des  Jephta  den 
Wert,  sondern  ebenso  sehr  die  Form,  in  der  sie  ausge- 
sprochen ist  In  der  Wahl  dieser  Form  steht  Carissimi 
im  Bann  der  Oper:  diese  Klageszenen  sind  sogenannte 
Lamentos,  sind  dem  berühmten  Lamento,  dem  Klage~ 
gesang  der  verlassenen  Arianna  in  Monteverdis  Oper 
Arianna  von  1608  nachgebildet.    Das  formell  Eigene  dieser 
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Lamentos  ist  die  Übertragung  der  Rondüform  und  des 
Refrains  auf  das  Rezitativ.  Eine  immer  wiederkehrende 
eindringliche  Melodie,  in  der  Regel  Ton  pathetischem  Oia- 
rakter,  nnteri)iicht  in  nicht  allzaweiten  Abständeu  die 
freie  Deklamation.  In  dar  drittea  Szene,  die  zum  giOßten 
Teil  ein  Lamento  des  Jephta  ist,  beißt  dei  Re&ain,  in 
denen  die  Rezitative  des  Vaters  immer  wieder  enJden 
tmd  gipfeln: 


Die  vierte  Szene  hat  mehreiesolcheMottos,  sie  sind  hier  aach 
im  melodischen  Teil  dnrchgefQhrt,  eine  große  Zahl  von 
dessen  Schlüssen  mftndet  in  das  acbwermütig  sch5ne  Motiv 
t,  -  r\  I  J_i' ]  1  *''^-  *°*  dieses  Signal  hin  filfll 
fr  '^  f  H  "^    '  ^  *^  dann  immer  der  Chor  in  die  Klage 

^ —  •^  ■  "*■'•■  ein.  Zuweilen  wird  es  za  einem 
leise  hinweinenden  Sech  zehntelgang  umgebildet,  die  Freun- 
dinnen geben  es  im  zweistimmigen  Satz  als  Echo  wieder. 
Wie  die  Lamentos  sind  anch  diese  Echos  Proben  modern- 
ster Kunst  bei  Caiissimi.  Den  Weg  nach  den  Hauptstellen 
des  Jephta  beleben  zahlreiche  Züge  einer  sinnigen  und 
elastisdien  AnSassung  des  Textes.  Am  reichsten  ist  daran 
die  dritte  Szene,  die  der  Begegnung  zwischen  Vater  und 
Tochter.  Sogleich  der  Wechsel  zwischen  e  und  es,  zwi- 
schen Dur  und  Moll,  mit  dem  das  Rezitativ  des  Historicus : 
>Cum  vidisset  Jephta«  auf  den  Wandel  von  Freud  und 
Leid  hindeutend  einsetzt,  gehört  hierher,  ebenso  die  andere, 
wo  der  Historicus  bei  den  Worten  »prae  dolore  et  lac- 
rimisi  ans  der  Deklamation  ganz  unmittelbar  in  warmen, 
melodischen  Gesang  übergeht.  Wir  stehen  da  vor  einer 
Methode,  den  Vortrag  berichtender  .Textabschnitte  zu 
beleben,  die  sdion  in  der  Periode  des  Gregorianischen 
Chorals  sich  bewährt  hat.  Da  mischte  mau  in  den  Ak- 
zent Heiismen,  also  Elemente  des  Concentus;  Haupt- 
beispiele finden  sich  in  Luthers  Deutscher  Messe,  in 
Schützens  Passionen.  Dieses  ■  Verfahren  übertrug  nun 
CarisBimi  auf  den  begleiteten  Sologesang,  er  durchsetzt 
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das  Rezitativ  systematisch  mit  kurzen  melodischen  Episo- 
den, mit  Koloraturen  oder  ausdrucksvollen  Motiven,  wo 
immer  Worte  und  Begriffe  auftauchen,  die  das  Gefühl  oder 
die  Phantasie  lebhafter  in  Bewegung  setzen.  Durch  Ca- 
nssiinis  Schüler  A.  Cesti  kam  dieses  um  Melodie  nnd 
Auadruck  bereicherte  Rezitativ  in  die  italienische  Qpe*, 
veTBchwand  hier  wieder  unter  der  neapolitanischen  Schule, 
hielt  sich  aber  in  der  französischen  Oper  dauernd .  und 
bei  dmi  Deutschen  im  außertheatraltschen  Sologesang. 
DafQr  bieten  Bachs  Kantaten  und  Paaaionen  die  ■Haupt- 
heispiele. Das  Prinzip,  sich  außer  an  die  Grundstimmung 
der  Textabschnitte,  vor  allem  an  diejenigen  Stellen  zu 
halten,  die  tonmalerische  Motive,  die  Annäherung  an  Natur- 
laute  gestatten,  beschränkt  aber  Carissimi  keineswegs  aof 
die  Rezitative,  sondern  es  beherrscht  auch  seine  eigent- 
lichen GesangsStze.  So  verweilt  die  Tochter  Jephtas  , 
auf  plangere,  ululare  und  anderen  beziehungs vollen,  man 
kfiante  auch  sagen,  musikalischen  Worten,  Auch  das  hat 
diä  ganze  Vokalkomposition  bis  gegen  das  Ende  des 
18.  Jahrhunderts  von  Carissinri  aufgenommen. 

Diese  stilistischen  Feinheiten  und  Eigentümlichkeiten 
Carissimia  würden  nicht  so,  wie  sie  es  getan  haben,  ge- 
schichtlich fortgevrirkt  haben,  wenn  nicht  auch  der  psycho- 
logische Ertrag  seiner  Mnsik  sich  über  den  Durchschnitt 
erhoben  hätte.  Da  tritt  im  Jephta  Carissimis  Kunst,  Personen 
zu  charakterisieren,  namentlich  an  der  Tochter  Jephtas, 
und  zwar  in  der  dritten  Szene,  klar  hervor.  In  den  Tönen, 
mit  welchen  sie  die  Schreckensnachricht  entgegennimmt, 
zeichnet  er  ein  herrliches  und  groCes  Kindesgemüt,  das 
den  eigenen  Schmerz  ganz  hinter  dieser  Sorge  um  den 
Vater  zurückdrängt.  Der  anmutige  und  edle  Ausdruck 
tiefer  Wehmut,  der  diese  tragische  Szene  und  die  ihr» 
folgende  Ahschiedsszene  kennzeichnet,  beherrscht  nicht 
bloß  die  Sologesänge,  sondern  er  erfährt  in  den  beiden 
Chören,  welche  die  SchlnCszene  umrahmen,  noch  eine 
Steigerung.  Der  erale,  der  mit  den  Worten:  .Abiit  in  mon- 
tes  eto,<  die  Erzählung  aufnimmt,  hat  seine  Bedeutung 
durch   die   große   Wirkung,   mit  der   Carisaimt  hier  die 
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Hajmonie  als  B^tonungsmittel  verwendet.  Der  EintriU 
des  GnioU-Akkords  auf  >plDFataat<  gibt  dem  ganzen  Sa.tz 
einen  traurigen  und  entscheidenden  Akzent.  Unwillkür- 
lich denkt  man  bei  der  Stelle  an  den  Aiibng  von  Palestri- 
nas  achtstimmigem  Stabat  nia.ter  und  die  vollstSndig 
glekjie  Behandlung  des  Wortes  »dolorosa'.  Der  Seh  In  Gehör, 
das  sechsstiromige  Plorate,  ergreift  und  versühnt  durch 
die  weichen  Dissonansen  und  die  edle  Ruhe  der  Rhyth- 
mik. Es  macht  Kirchers  Geschmack  und  Verständnis 
aDe  Ehre,  daß  er  diesen  ein&chen  Satz  unter  di«  Huster- 
beispiele seiner  Hnsuigia  aufgenommen  hat 

Die  schönen  und  eigenen  Züge  des  .tephta  kehren  in 
den  anderen  Oratoriea  Carissimis  wieder,  und  sie  genägen. 
ihm  einen  Platz  in  der  Geschichte  der  Musik  zu  sichern, 
Bt  ist  ein  feiner,  anmutiger,  originell  ans  dem  Leben 
und  unmittelbar  aus  dem  Volke  schöpfender  und  doch 
über  dem  Realismus  stehender  Künstler,  ein  Meister 
auf  beschränktem  Gebiete.  Am  schönsten  spielt  er  aut 
der  Saite  der  Melancholie.  Auch'  für  die  Freude  findet  er 
richtige  und 'eindringliche  Töne,  aber  es  ist  ihm  nicht 
gegeben,  die  großen  Leidenschaften  und  die  außergewöhn- 
lich starken  Seelenbewegungen  gewaltig  und  orsprüngUch 
anszudritcken.  Ihren  Ton  dämpft  er,  wie  das  Beispiel 
Jephtas  bei  der  Begegnung  mit  der  Tochter  zeigt,  zur 
müden  Trauer,  nnd  auch  die  Verzweiflung  der  verdammten 
Seelen  (Lamentatio  damnatorum)  äußert  sich  bei  ihni 
riMnlich  maßig.  Pasquetti  geht  deshalb  viel  zu  weit, 
wenn  er  den  Carissimi  mit  Michelangelo  vergleicht.  Wenn 
die  Italiener  überhaupt  auf  einen  musikalischen  Hichel- 
■  -aogelo  Wert  legen,  so  werden  sie  sich  mit  dem  einen: 
Monteverdi  begütigen  müssen.  Nach  ihm  kommen  noch 
sehr  viele  sinnige,  geistreiche,  auch  feurige  Komponisten, 
aber  die  Weichheit  der  italienischen  Musik  liegt  so  weit 
als  möghch  von  dem  Geiste  des  Michelangelo  ab  und 
diese  Weichheit  setzt,  kann  man  sagen,  gerade  mit  Ca- 

Auch  schon  ftnßerUch  darf  man  die  Erwartungen  auf  die 
sogenannten  Oratorien  Ca  nicht  zu  hoch  spannen.  Gerbar 
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fahrt sie  in  seinem  Lexikon  als  Kantaten  an.  Das  ist 
die  formell  ganz  richtige  Bezeichnung:  sie  beatehen  alle, 
so  wie  der  Jephta,  aus  wenigen  Szenen,  sie  sind  Miniatur- 
oratorien, die  man  ohne  Kenntnis  der  Entstehungsgeschichte 
des  lateinischen  Oratoriums  von  San  Marcello  wohl  für 
moderaisierte  Lektionen  halten  kann.  Denii  sie  hahen 
deren  Maß,  so  ungefähr  wie  es  in  den  Bachschen  Kan- 
taten vorliegt,  und  sie  sind  in  der  Knappheit  des  Umfangs 
gleich.  In  den  Hamhurger  Handschriften  werden  Oratorien 
undlstorien  unterschieden.  Diesen  Unterschied  fuhrt  AHa- 
leona  auf  die  Willkür  des  Kopisten  zurück  und  mit  großer 
Wahrscheinlichkeit;  jedenfalls  gleichen  sich  die  Istorien 
nnd  die  Oratorien  darin,  daß  sie  keieneVolloratOrien  und 
daß  sie  alle  einteilig  sind. 

.  Durch  Balducci  aber  war  das  Oratorium  der  Fihppinei 
zweiteilig  geworden,  das  war  ein  Vorsprung,  den  die 
Kreuzbrüder  trotz  Camssimi  noch  auszugleichen  hatten, 
Sie  gingen  auch  daran,  aber  hei  dieser  Arbeit  ist  das  latei- 
nische Oratorium  bald  noch  viel  stfirker  in  das  Fahrwasser 
der  Oper  geraten,  als  das  der  Fede  Balduccis  bereits  pas- 
siert war.  Man  schaffte  den  teato  ab,  vermehrte  die  Per- 
sonenzahl, bemühte  sich  um  einen  sehr  belebten  Dialog, 
um  die  Form  der  Verse,  um  ihre  Silbenzahl,  um  ihre  Reime 
>-  um  Nebensachen  aller  Art  und  kam  dabei  ganz  von 
der  Einfachheit  des  biblischen  Vorwurfs  and  von  der  Har- 
monie zwischen  Inhalt  und  Form  ab',  die  in  den  Oratorien 
Carissimis  herrscht  Der  Prozeß  muQ  während  Carissimis 
Lebenszeit  angefangen  haben.    Wir  kennen  zwei  lateini- 

B. fintUai. sehe  Oratorien  Bonif.  ßratianis  [-}-  1664),  Äbramo  und 
Filius  prodigus,  die  beide  zwar  noch  den  teste  haben, 
aber  beide  zweiteilig  sind.  Die  beste  Gelegenheit  zum  Ver- 
gleich geben  zwei  Oratorien,  die  ebenfalls  die  Geschichte 
des  Jephta  behandehi  und  in  San  Marcello  1602  nnd  1708, 

crn  li*raa.  beide  mit  der  neuen  Gattungsbezeichnung  Sacrum 
drama  aufgeführt  wurden;  die  Dichter  sind  Salvatore  Mea- 

F.  Ftatrid.  quita  und  Antonio  Magnari,  die  Komponisten  Francisco 

), TlBvhloBl. Federici  und  Cinzio  Vinchioni.  Mesquita  hat  in 
seinem  Jephta  von  1682  den  testo  beseitigt.  Darauf  scheinen 


;,  Google 


_o     45     «^^ 

di«  Krenzbrüder  nicht  gleich  eingegaogen  zu  sein,  denn 
in  einem  lateinischea  Iäzbtus  von  1686,  der  von  G.  B. 
Bianchini,  dem  Kapellmeister  des  lÄterans  komponiert ■•■<■■>*'■'• 
iat,  dann  weiter  in  einem  Josephus  venditas  von  1686 
(ebeoEalls  von  Bianchini  komponiert]  treffen  wir  den  testo 
wieder,  and  er  hält  sich  noch  bis  1700,  wie  die  beiden 
Oratorien  David  and  San  MichaeU  Arcangeli  pagna  be- 
zeugen, mit  denen  sich  AI.  Scarlatü  in  Rom  als  Oratorien- 
komponist eingeführt  hat.  Aber  der  Testo  verkriecht  sich 
gewissermaßen,  er  spricht  immer  nur  kurz  und  in  Prosa, 
w9hrend  die  auftretenden  Personen  lange  Verse  haben. 
Der  Vorgang  erinnert  an  die  Zeil,  wo  im  liturgischen 
Drama  der  Evangeiientest  zur  laude  und  zur  Randbemer- 
kang  des  Prinzipals  der  Truppe  wurde.  Die  Musik  aber 
ist  in  diesen  Werken  vollständig  theatralisch  geworden 
und  in  den  Opernton  im  "schlechten  Sinne  des  Wortes 
geraten.  Die  klassische  Zeit  des  lateinischen  ÜTatoriums 
war  mit  Carissimi  beendet. 

Trotzdem  kam  es  um  die  Wende  des  Jahrhundwts 
noch  einmal  zu  einer  scheinbaren  Blüte  iiach  außen  hin. 
Die  Aufführungen  in  den  Fasten  und  in  der  heiligen  Woche 
waren  mehr  als  je  besucht.  Das  kam  daher,  daß  Papst 
Innocenz  XII.,  sittenstrenger  und  weniger  kunstliebend  als 
seine  Vorgänger,  die  Theater  in  Rom  schließen  üeß.  Ora- 
torien aber  in  lateinischer  Sprache  und  mit  biblischen  Hand' 
langen  schienen  «ngeffihrUch,  sie  dienten  indessen  tat- 
sächlich dem  heimatlos  gewordenen  Operngeist  zum  Untei- 
sdilupt  Die  Reden,  die  znr  Zeit  der  Königin  Christine 
von  Schweden  und  des  Kardinals  Coionna  in  San  Marcello 
zwischen  Adam  und  Eva  geführt  worden  sind,  gehören  zum 
Ärgsten  mit,  was  an  Lüsternheit  und  an  zügelloser  Erotik 
überhaupt  in  Druck  gekommen  ist.  Für  die  Kulturge- 
schichte Borns,  vielleicht  Italiens,  am  Ausgang  des  17.  und 
Anfang  des  18.  Jahrhunderts  sind  diese  Oratorientexte  sehr 
wichtig  dadurch,  daß  sie  uns  die  obere  Gesellschaft  ganz 
im  Banne  einer  abstoßend  groben  und  schiecht  bemän- 
telten Sinnlichkeit  zeigen.  Nur  einigen  Dichtem  scheint's 
Ernst  mit  den  biblischen  Ereignissen,  an  ihrer  Spitze  stehen 
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Polilari,  Ciftmpelletto,  Capistrelli  nnd  Checchi  di 
Terni.  Auch  wo  sie  den  Testo  weglassen,  lialten  sit^ 
diese  Männer  an  die  Würde  der  Bibel.  Interessant  ist 
da  ein  Versuch  Capistrellis,  seinen  Tes^s  Carissimischer 
Musik  anzupassen.  Die  Mehrzahl  aber  der  Oratorien- 
schieiber  nehmen  die  bibliachen  Vorgänge  nur  zum  Voi- 
wand,  um  mit  pikanten  liebesszenen  aufzuwarten.  —  Der 
Vollständigkeit  halber  und  wegender  Komponistennamen 
möge  hier  die  Liste  der  nach  Carissimi  bei  den  Kreuz- 
brüdem  aufgeführten  lateinischen  Oratorien  folgen.  Sie 
ist  indessen  nicht  vollständig,  von  vielen  Werken  ist  jede 
Spur  verloren : 

1685  1,  Pudicitia  triumphans  —  Paolo  Bendni, 
2.  Judith  —  Inuocenzo  Fede. 

1686  Innocentium  clades  —  Aut.  Foggia. 

1687  Superbia  depressa  '—  Ant.  Foggia. 

1690  Christus  triumphans  praefiguratus  in  Davide  — 
G.  Batt,  Bianchini. 

1692  1.  Bethsabene  —  LuUier,  2.  Adam  —  ßernardo 
Caffi. 

1693  Impii  conversio  —  Ant,  Caffi. 

1694  Poenitentia  Davidis  —  Ant.  Costa. 
1696  Moysis  Nativitas  —  Colombaoi, 

1698  1.  Susanna  —  Paolo  Bencini,   2.  Humilium  et 
superborum  exitus  —  Marco  FagioU, 

1700  1.  Judith   —  Fr.  Gasparini,  2.  Dkvidis  amor  — 
Bonaventura  Fei. 

1701  Agar  et  Ismael  —  G.  B.  PioselU. 

.  1702  Moyses  in  Deserto  —  Colombani. 

1705  Salomon  —  Paolo  Bencini. 

1706  LJudith  —  Fr.  Acciarelli,  2.  Judith  triumphans  —   ■ 
Greg.  Cola. 

.  1708  1.  Judith  triumphans  —  Feiice  Bottari,  2.  Dina 
vendicata  —  Greg,  Cola,  3.  Bethsabene  —  Gius. 
facciarolo. 

1709  1,  Siceleg  vendicata  —  Dom,  Laurelli,  2.  Exitus 
Israel  —  Greg.  Cola, 

1710  Esther  —  Dom.  Laurelli, 
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memaeh  haben  die  Kreuzbrüder  nach  Cariasitni  nnr 

noch  zwei  größere  Meistei  zu  musikalischen  Mitatbeitem 
gehabt:  den  Fr.  Gasparini  und  den  Ateasandro  Scarlatti. 
Aber  keiner  von  ihnen  vermochte  das  lateinische  Oratorium 
zu  retten.  Mach  1710  erlischt  es;  nur  ia  den  Frauen- 
klöstem  von  Venedig  behauptet  es  sich  noch  mehrere 
Jahrzehnte  hindurch.  Die  Geschichte  bucht  den  Versuch, 
das  latänisäte  Oratorium  zum  Volloratorium  auszuge- 
stiüten,  anter  den  Fehlschlagen,  zu  der  Idee  Jedoch,  bibli- 
sche Stoffe  mit  Beibelialtung  des  Schriftworts  als  Kantaten 
in  den  Dimensionen  Carissimis  zu  komponieren,  ist  die 
Praxis,  wie  wir  säien  werden,  wiederholt  zurückgekehrt. 

Während  der  Zeit,   wo   das   lateinische   Oratorium   in 
San  Marcello  blähte  und  verdarb,  fand  das  auf  Vallicella 
und  die  Füippiner  gestützte  Vulgaroratorium,  das  Oratorium  Dai  ToUsraM- 
in  italienischer  Sprache,  zunächst  eine  günstige  Weiter-  '^■"  *•'  *•■ 
entwicklung.    Der  literarische  Typus  war  hier  durch  Bai-    *'"''P'"""' 
ducd  bestimmt,  die  Musiker  mieden  die  Berührung  mit 
der  Rappresentazione,spirituale  und  schlugen  eine  ernste, 
möglichst  an  Palestrina  und  au  Carissimi  anknüpfende 
Bichtung  ein.  .     . 

Schon  von  1642  ab  ist  das  italienische  Oratorium 
keine  römische  Spezialität  mehr,  sondern  ein  Stück  natio- 
nal italienischer  Kunst.  Aber  doch  verdienen  San  Giro- 
lamound  Vallicellq  immer  noch  eine  besondere  Beachtung, 
dnmal,  weil  sie  sich  dnrch  Güte  der  Aufführungen  aus- 
zrächneten,  zum  andern  weil  die  hier  entstandenen  Werke 
die  Master  fürs  ganze  Land  blieben.  Diesem  Sachverhalte 
und  der  Wichtigkeit  der  oratoriscben  Kunst  fiii  das  reU- 
gifise  Leben  entsprechend,  schenkten  auch  die  Päpste  der 
Otatorienarbeit  der  Filippiuer  nach  ^e  vor  ihre  besondere 
Gunst,  bei  jeder  AuRührung  Meß  sich  das  Oberhaupt  der 
katholischen  Kirche  durch  einen  Kardinal  vertreten,  dar 
bei  seiner  Ankunft  von  Klerus  und  Laien  feierlich  emp- 
&mgen  wurde. 

Die  ansfülirenden  Musiker  teilten  sich  in  freiwillige, 
großen  Teils  Dilettanten,  und  in  besoldete;  letztere  waren 
streng  auf  Pünktlichkeit  und  Regelmäßigkeit    verpflchtet. 
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WM  rieh  ohne  Erlaubnis  vertreten  ließ,  wurde  enllaaaen. 
Die  pSpafliche  Kapelle  fuhr  fort,  die  Gesangsolisten,'  nämlich 
zwei  Soprane,  einen  Tenor  und  einen'  Baß  zu  stellen. 
Musikdirektoren  waren  von  1637  bis  1661  Antimo  Lib  e- 
rati,  nach  Baini  ein  Schäler  des  Benevoli.  Bei  ihm  kennen 
wir  wenigstens  für  einen  Fall  das  Honorar,  das  für  die 
Direktion  eines  Oratoriums  gezahlt  wurde:  12  Dukaten. 
1661—1687  leitete  die  AuCführangen  Franc.  Foggia,  der 
Schüler  Naninis,  nach  ihm  Grtnaeppe  Scalmani,  1711 
wurde  GSuseppe  FagioH,  1714G.  B.  Pioselli  angestellt. 
Sie  alle  waren  angesehene  Kapellmeister  an  Hauptkiichen 
Roms.  —  Auch  von  sehr  einflußreichen  Besuchern  er- 
zählen die  Tagebücier  des  Oratoriams  aus  jener  Zeit, 
besonders  von  auswärtigen  Kardinälen.  So  wird  1679 
Franc.  Barberini  von  Florenz,  1700  Ant.  Pignatelli  von 
Neapel,  1707  G.  B.  Rubini  von  Venedig,  1710  Bischof  Spe- 
relli  von  Assisi  und  1711  der  Bischof  G.  Marco  Gabrielli 
von  Fermo  vermerkt  Die  rCmischen  Kardinäle  Ottoboni 
nnd  Panfili  gehörten  zu  den  ständigen  Gästen,  Die  Dicb- 
tongen  bei  den  Filippinem  hielten  sich  zuerst  m  der  Rich- 
tung, die  Francesco  Balducci  eingeschlagen  hatte.  Unter 
seinen  hervorragendsten  Nachfolgern  findet  sich  ein  Ver- 
wandter, Nicolo  Balducci.  Aber  büd,  z.  B.  in  dem  Samson 
nnd  im  S.  Faolo  des  Dichters  Meloncelh  zeigen  sich  Ver- 
stöße gegen  den  Geist  des  Filippischen  Oratoriums.  Und 
wieder  machen  sie  sich  zuerst  in  den  Partien  des  Teste 
bemerkbar.  Wie  der  beim  altern  Balducci  in  Schönrederei 
und  in  eine  blumenreiche  Sprache  verfiel,  so  wird  er  jetzt 
bei  Meloncelli  geschmacklos  realistisch  und  brutal.  Als  er 
den  Tod  des  Paulus  schildert,  ist  er  im  Ausmalen  grftß- 
hchei  und  widerlicher  Züge  ganz  unerschöpflich  und  be- 
lästigt die  Phantasie  des  Zuhörers  mit  dem  abgeschlagnen, 
herumkollernden  Haupt  des  Apostels  unerbittlich.  Man 
denkt  dabei  an  die  mit  Kälberblut  gefüllten  Schweinsblaaen 
der  Hamburger  Oper,  man  denkt  an  die  fromme  Roheit, 
der  itaUenischen  HeiUgenmalerei.  Und  dieser  zweite  Ver- 
gleich führt  tatsächUch  anf  eine  richtige  und  wichtige  Spur, 
die  bald  stark   und  offen  zutage  tritt.    Das  italienische 
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Or&toriam   tritt  am  Bnde  des  17,  Jahrhunderts,  etwa  von  i>"  »r»Uri«i 
1680  ab,  mehr  und  mehr,  allmähüch  fest  gtnzlich  in  den  'g,J^'^,u* 

Dienst  der  Hagiogntphie,  es  Terherrlicht  die  Geschieht« 
der  Heiligen  und  Märtyrer.  Pasquetti  sieht  darin  mit 
Recht  eine  antiketzerische  Wendung.  Der  streitbare  Teil 
des  römischen  and  italienischen  Klerus  gewann  «tärkeren 
Einfluß  auf  das  Oratorium  und  sah  in  ihm  ein  Mittel 
zux  Proselytenmacherei.  Es  war  die  Zeit,  wo  der  Jesuiten- 
orden eine  Macht  wurde,  es.  war  die  Zeit  der  Dragonaden. 
Da  lag  es  nahe,  daß  der  Katholizismus  sein  Monopol,  den. 
Heiligenkultns,  frisch  betonte.  Aber  die  Dichter  der  Hei- 
ligenoratorien  machten  den  Fehler,  daG  sie  die  Heiligen 
alle  für  gleich  gut  zur  oratorischen  Behandlung  betrachteten, 
während  da  doch  sehr  stark  zwischen  den  aktiven  Na- 
turen, wie  vielleicht  Johannes  dem  Täufer,  und  den  mehr 
kontemplativec,  wie  iem  bekannten  Säulenheiligen  Simeon, 
unterschieden  werden  muß.  Man  wurde  nun  bei  den 
tatenlosen  Heiligen  dazu  gedrängt,  den  fehlenden  poeti- 
sehen  Stoff  künstlich  zu  ersetzen.  Die  Innocenza  und  die 
Pietä  mußten  helfen,  die  ganze  Allegoriensippe  der  Bap- 
presentazione  spiritaale  zog  von  neuem  ins  Oratorium 
hinein.  In  dieser  Umgebung  erwies  sich  bald  der  Testo 
als  störend,  er  wurde  zunächst  durch  die  Figur  des  wort- 
reichen Storico  und  durch  breite' ErgießuQ gen  von  All- 
gemeingefßblen  und  Gemeinplätzen  kalt  gestellt,  dann  aber 
ganz  aus  dem  Oratorium  hin  ausgewiesen.  Das  Oratorium 
ward  vollständig  zum  Musikdrama, 

Den  letzten  entscheidenden  Schritt  zu  dieser  Wandlung 
tat  Arcangelo  Spagna.  Es  ist  befremdlich,  daß  über  einen  i.  SpHo^ 
Mann,  der  in  der  Kunst  soviel  Aufregung  hervorgerufen 
und  einen  so  großen  Anhang  gehabt  hat,  der  in  seiner 
Doppeleigenachaft  als  Theoretiker  und  Dichter  für  die  Ent- 
wicklung des  .Oratoriums  so  wichtig  geworden  ist,  fast 
keine  biographischen  Nachrichten  vorliegen.  Nur  soviel 
wissen  wir,  daß  er  gegen  1632  geboren,  daß  er  in  Rom 
Kanonikus  undMitglied  der  Akademie  derinfecondi  gewesen 
and  im  hohen  Alter  gegen  1721  gestorben  ist  Er  hat 
gelehrte  Abhandlungen,  Lustspiele  und  Operntexte  verfaßt, 
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di?  Qu^drio  iiervorhebt.  Für  nns  ist  er  durch  eine  Theorie 
.'das  Oratoriums  wichtig,  die  unter  dem  Titel  Discorso 
dogmatico  der  zweibändigen  Ausgabe  der  Oratoneutexte 
von  1706.  als  Vorrede  beigegeben  ist  Dadurch  ist  er  der 
■Vater  des  dramatischen  Oratoriunis,  des  oralorio  sacro 
geworden,.  >il  grande  riduttore  degh  orätoril  in  sacri  melo- 
drammi«  nannten  ihn  die  Zeitgenossen,  voll  Dankes,  daß 
er  das  Oratorium  von  dem  Testo,  dessen  Bekämpfung  die 
Hfilfte  von  Spagnas  Buch  gewidmet  ist,  befreit  hatte. 

Der  Hauptanatoß,  den  der 'Reformator  an  ihm  nimmt, 
ist  ein  musikalischer:  Der  Testo,  meint  Spa.gna,  nötigt  zO 
so  vielen  RezitatiVen,  die  Arie  kommt  zu  kurz.  Damit 
bekennt  er  sich  zu  einer  ziemlich  äußerlichen  Musikauf' 
fassung  ujid  als  Anhänger  einer  Partei,  die  für  das  welt- 
liche Musikdrama  bereits  verhängnisvoll  geworden  war. 
In  Rom  hatte  Dom.  Mazzocchi  schon  1626  in  der  Vorrede 
zur  »catena  d'Adone«  einen  »tedio  del  recjtativo«,  , 
einen  Üherdruß.am  Rezitativ  und  an  jenem  stilo  rap- 
presentativo,  der  20  Jahre  vorher  der  Stolz  des  Landes 
gewesen  war,  konstatiert.  Diesem  tedio  del  recitativo,'  dem 
Blutfeind  einer  wirklich  aufs  Drama  gerichteten  Oper,  fiel 
nun  jetzt'  auch  der  Teste  im  Oratorium  zum  Opfer. 

Jedoch  lagen  für  seine  Beseitigung,  vielleicht  ohae 
daß  Spagna  sich  dessen  bewui3t  war,  auch  tiefere  Gründe 
vor.  Gewiß  hatte  er  das  Band  gebildet,  welches  das  Ora- 
torium, wenn  auch  nur  locker,  mit  der  Liturgie  und  der 
biblischen  Lektion  zusammenhielt,  das  auch  einigermaßen 
die  Würde  der  dichterischen  Sprache  und  Eründung  . 
,  sicherte.  Aber  die  Behauptung  neuerer  Historiker,  daß 
auf-  ihm,  auf  der  Verbindung  von  Erzählung  und  Dramatik 
das  Wesen  des  Oratoriums  beruhe,  geht  zu  weit.  Sicht 
auf  der  Form,  sondern  auf  dem  Stoff  und  dem  Inhalt  der 
DarsteEung  beruht  die  Eigenart  des  Oratoriums.  Den  Vor- 
zügen des  Testo  steht  ein  größerer  Nachteil  darin  gegen-- 
über,  daß  er  in  den  Vortrag  einer  großen,  ghederr^chen 
Handlung  leicht  Unklarheit  hineinbringt.  Er  "paßt  tax  die 
kleinen  oratorischen  Szenen,  wie  sie  in  den  Kontrasten,, 
Filippis,   wie   sie  in    den    Historien    Sehützens'  geboten 
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werden,  er  paßt  auch  noch  Klr  Carisaimi.  Aber  im  VöU- 
onttoriam  bringt  er  den  Zuhörer  häufig  in  Verwirrung, 
najnentiich  dann,  wenn,  wie  dae  in  den  m^ten  größeren 
Werken  der  Fall  ist,  die  musikalischen  Mittel  für  die  Er- 
z&hlerpartie  wechseln,  wenn  der  Chor  z.  B.  bald  erzählt, 
bald  handelt,  drittens  wohl  gar  noch  Betrachtungen  anstellt. 
Obwohl  Spagna  den  ästhetischen  Instinkt  und  das 
angebome  Stilgefühl  der  Italiener  för  sich  hatte,  drang 
er  um  langsam  durch.  Seine  Debora  erschien  1666,  aber 
bis  zum  Ende  des  Jahrhunderts  und  darüber  hinaus  be- 
hauptet sich  in  den  Oratorien  der  Testo.  Erst  ids  sich 
die  Kardinäle  Ottoboni  und  PanhU  auf  die  Seite  der  Re- 
form stellen,  gewinnt  sie  allmählich  die  Oberhand. 

Eine  andere  Frage,  die  mit  der  Umgestaltung  des  Ora- 
toriums zum  reinen  Drama  aufs  engste  zusammenhängt, 
ist  die:  ob  die  Oratorien  von  nun  an  auch  zur  Bühnen- 
auSührung  bestimmt  waren  und  ob  diese  in  der  Praxis 
die  Regel  oder  die  Ausnahme  war.  Diese  Frage  wird  sich 
erst  dann  sicher  beantworten  lassen,  wenn  die  Statistik 
und  die  äußere  Geschichte  des  Oratoriums  gründlicher 
durchgearbeitet  ist.  Wenn  man  gegen  die  Bühnenauf- 
lührung  einwendet,  daß  sie  das  Oratorium  seines  er- 
zieherischen Wertes,  des  Zwangs  zur  selbständigen  Mit- 
arbeit  der  Phantasie  beraube,  so  heißt  das,  aus  der  'Not 
eine  Tugend  machen.  Dann  müßte  man  auch  den  zweiten 
Teil  des  Faust  über  den  ersten  stellen.  Soweit  die  zeit- 
genössische Literatur  zu  Hilfe  kommt,  bietet  sie  von  den 
ersten  Jahrzehnten  des  18.  Jahrhunderts  ab  zu  gleicher 
Zeit  und  am  gleidien  Orte  Beispiele  für  und  gegen  das 
Theater.  Goethe  war  erstaunt,  noch  im  Jahre  1787  in 
Neapel  einer  BühnenauSührung  eines  geistlichen  Husik- 
dmnas  zu  begegnen*);  ziemlich  um  dieselbe  Zeit  berichtet 
der  Komponist  Dittersdorf*'*')  von  solchen  Darstellungen 
in  Großward^in,'  am  bischöflichen  Hofe,  wie  von  einer 
alltäglichen  Sache.    Die  Oratorienbücher  Zenos  und  Me- 


*)  aoethes  Werke,  Hempelscbe  Aaagtbe,   Bd.  1i»,  S.  186. 
**)  0.  T.  Dittersdoif:  Selbilbiogispbie,  S.  146. 
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tastasioa  sind  aa  szeuiscben  Vorschrifteit  Sinter  als  die 
Opernlibretti  dieser  Mfinaer;  sie   schreiben  aber  imiBer' 

den  Schauplatz  der  Auftritte  genau  vor  und  können  ohne 
weiteres  auf  die  Bühne  tibertragen  werden.  Die  Händel- 
scheu Oratorien  bieten  fdr  die  Verwendung  auf  dem 
Theater,  namentlich  durch  die  Menge  und  die  breite  An- 
lage der  Chöre  wesentliche  Schwierigkeiten,  Aber  trotz- 
dem wurden  Esther  und  Acis  in  X^ndon  auf  der  Bühne 
aufgeführt.  Bis  an  sein  Ende  legte  Händel  auf  die  TeUang 
in  drei  Akte,  das  ist  also  anf  die  äußere  Übereinstimmung 
seiner  Oratorien  mit  der  weltlichen  Oper,  ein  starkes  Ge- 
wicht; er  ging  darin  über  die  Italiener  hinaas.  Ja,  in 
einigen  seiner  späteren  Werke  ruhen  die  Hauptpunkte  der 
Handlung  anf  szenischen  Effekten,  anf  sichthaien  Vor- 
gängen. Die  Verblendung  des  >Saii1<  gipfelt  darin,  daß 
der  König  den  Wurfspieß  nach  seinem  eigenen  Sohne 
schleudert; ,  die  entsetzliche  Wendung  im  tHiermute  des 
>Belsazar€  tritt  mit  der  Geisterhand  .ein,  die  plötzlich  an 
der  Wand  das  >Mene  TekeU  hinschreibt.  Die  Hare  Vor- 
schrift im  Textbuch  widerspricht  der  Annahme,  daß  der- 
artige Stellen  der  Einbildungskraft  der  Zuschauer  und 
Znhörer  überlassen  bleiben  sollten,  noch  mehr  die  Natur 
^  der  Musik.  Sie  schweigt  da  fast  und  rechnet  auf  die 
Wirkung  durchs  Auge.  'Nur  in  wenigen  Ausnahmen, 
darunter  >Israel<  und  •Mesaia8<,  sind  die  Oratorien  Handels 
von  der  szenischen  Aufbssung  gelöst 

Und  so  wie  mit  den  H^ndelschen  verhält  sichs  auch  mit 
den  meisten  italienischen  Oratorien  des  18.  Jahrhunderts. 
Sie  weichen  in  der  Stellung  zur  Einheit  von  Ort  und  Zeit, 
jn  der  Aktzahl  und  in  anderen  unwesentlichen  Punkteik 
vom  Brauch  der  Oper  ab,  aber  bis  auf  wenige  Ausnahmen 
erlauben  sie  die  Bühnenaufführung.  Selbst  die  ziemlich 
regelmäßige  Ausstattung  mit  zwei  Chören  bildet  kein 
ernstes  Hindernis,  denn  diese  Chöre  sind  entweder  bloße 
Solisteneusembles,  oder,  wenn  für  größere  Mengen  be- 
stimmt, in  einem  leicht  hehältlichen  Satz  komponiert 

Die  Reform  Spagnas  hat  zu  einem  starken  Aufschwung 
des    äußeren  Oratorienbetriebs   geführt.     Das  Oratorium 
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verbreitet  sich,  aaf  leistangafShige  neue  Schalen  gestützt, 
noch  im  Laufe  dea  17.  Jahrhunderts  über  ganz  Italien,  es 
dringt  auch  bald  nach  den  katholischen  ReBidenzen 
Deutschlands  und  tritt  mit  der  Zeit  überall  zur  Oper  in 
ein  geregeltes,  firiedhches  Verhältnis.  Der  Advent,  die 
Fasten,  die  Heiligenfeste  sind  die  Zeiten,  wo  die  religiöse 
Erhebung  ihren  höchsten  künstlerischen  Ausdruck  in  der 
Aofiührung  von  Oratorien  findet,  wo  das  Musikdrama  im 
Dienst  der  Kirche  steht 

Bei  dieser  Ausbreitung  des  dramatischen  Oratoriums 
war  es  sehr  ungünstig,  daß  seine  Pflege  auch  an  Orten, 
wo  besondere  Oiatoriengesellscbaften  bestanden,  in  den 
H&nden  von  Kräften  lag,  die  im  Hauptfach  als  Dichter, 
Eomponisten,  Sänger  för  die  Oper  arbeiteten.  Schon  die 
Dialoge  und  Istorien  der  Filippiner  hatten  unter  trivialen 
Einflüssen  des  weltlichen  Musikdramas  gelitten. 

Sie  jetzt  fernzuhalten,  war  den  Dichtern  durch  die 
Natur  der  Bekehrungen  und  Heiligengeschichten  erschwert, 
die  das  Oratorium  monopolartig  beherrschten.  Der  Inhalt 
dieser  Legenden  bewegte  sich  gfiaz  ähnlich  wie  bei  den 
Rappresentazionen  Cavalierischer  Richtung  immer  wieder 
nm  den  Gegensatz  von  Sinnenlust  und  Frömmigkeit  und 
Ueß  für  die  -Bearbeitung  nur  zwei  Wege  offen:  einen 
moralisierenden,  der  über  Szenen  des  Zuspruchs,  des 
Widerspruchs  und  der  Selbsthetrachtung  zu  dem  ent- 
scheidenden Augenblick  der  Erleuchtung  führte,  und  einen 
mit  mehr  oder  minder  aufregenden  Ereignissen  belebten, 
die  dem  Gerippe  der  Legende  als  &eie  Zutaten  eingefügt 
wurden.  Für  die  erste  Art  bildet  die  einst  berühmte,  von 
der  sächsischen  Korfürstin  Maria  Antonia  gedichtete,  von 
Hasse  komponierte>C  o  nversionedi  San  Ag  OS  tino€  ein 
Schulbeispiel •).  Es  ist  ein  eintöniges,  durch  Wiederholung 
der  gleidien  Vorgänge  ermüdendes  Werk;  der  matte 
Inhalt  steht  mit  der  dramatischen  Form  in  einem  Widei- 
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seelischer  Ertrag  abgewinnen  lassen,  aber  die  Hauptursache 
der  matten-  Wirkung  lag  in  der  Methode.  Aus  diesem 
Grande  scheint  die  zweite,  die  mit  hinzugedichteten  Vor- 
ganges operierende  Art  des  dramatischen  Oratoriums  die 
bevorzugtere  geworden  zu  sein. 

Es  gibt  unter  den  legendarischen  Oratorien  lüeser  Slasae 
guteDichtungen,  in  denen  der  Stoff  klar,  spannend  und4och 
mit  Takt  entwickdt  ist.  Eine  solche  ist  die  vielgenannte, 
von  G.  Alessandri  komponierte  und  auch  in  der  Musik 
noch  erljaltene  »San  Francesca<*).  Battista,  der  einzige 
S(äm  dieser  Heiligen,  soll  von  Ladislao,  dem  König  von 
Neapel,  als  Geisel  weggeführt  werden;  es  sei  denn,  daß 
die  Mutter  sich  entschließt,  das  Uebeawerben  des  Königs 
zu  erhören.  Seelische  Kampfe  der  Francesca  zwischen 
Ehre  Tind  Kijtdesliebe,  Drohen  und  Schmeicheln  des  Ladis- 
lao, Bitten  des  Kindes.  Schon  sitzt  Battista  auf  dem 
Wagen,  der  ihn  davontragen  wird.  Die  Mutter  wirft  sich  in 
heißem  Gebet  zorErde.  Und  siehe  da;  die  Pferde  bleiben 
wie  angewurzelt  stehen.  ladislao  gibt  reuig,  von  diesem 
Himmels  zeichen  vernichtet,  das  Kind  in  die  Arme  der 
Mutter  zurück.  In  vielen  dieser  legendarischen  Oratorien 
wird  aber  der  Eindruck  des  Wunders,'  welches  die  frommen 
und  später  kanonisierten  Männer  und  Frauen  aus  Gefäl^n 
errettet,  oder  der  Bekehrung,  welche  Weltkinder  zu  An- 
hÜJkgern  und  Lieblingen  des  >etemo  amore<  wandelt,  aufs 
äußerste  abgeschwächt  durch  die  Fülle  und  die  Reize  der 
profanen  Dinge,  welche  um  diesen  dramatischen  Haupt- 
punkt ausgebreitet  sind.  In  einer  von  B.  Giacomelli 
komponierten  >San  Margherita«,  die  sehr  opemhafl 
mit  plötzlichen  Leichenzügen  und  Scbauerbildem,  mit 
Toilettenszenen  als  Bildern  der  Weltlust  belebt  ist,  weiß 
man  bis  an  den  Schluß  heran  immer  noch  nicht,  ob  die 
Heldin  ins  Kloster  gehen  oder  den  Lockungen  ihres  ehe-' 
bredieriBchen  Buhlen  folgen  wird.  In  der  >San  Clotilde« 
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des  Corselli«)  ist  nicht  nur  der  König  Chlodwig  ein 
schiimmer  Heide,  auch  seine  christliche  Gattin  Chlotilde 
zeigt  sich  für  unberechtigte  Werbungen  «mpfinglicher, 
als  sich  flir  eine  nachmalige  Heilige  schicken  will.  Die 
liebeleien  und  Liebesazenen,  an  denen  die  italienische 
Oper  dramatiach  verdarb,  drängten  sich  als  süßes  <äift  auch 
ins  Oratorium  ein.  Dieselben  Männer,  'welche  die  Opern- 
dichtnng  von  ihren  ärgsten  Gebrechen  geheilt  hatten, 
vraxen  es,  die  auch  die  Oratorientexte  von  den  widrigen 
Beiniisdiungen  befreiten:  A.  Zeno  und  F.  Metastasio, 

Welch  hohe  Auffassung  A.  Zeno  vom  Oratorinm  hegte, ' 
ersieht  man  ans  seinen  Briefen")  und  Vorreden,  man 
ersieht  es  daraus,  daß  er,  der  weltberühmte  Opemi£chter, 
seine  Oratorien  buche  r  für  seine  besten  dramatischen  Ar- 
beiten erklärte.  Dankend  nennt  er  in  der  Vorrede  zu 
s6inea  »azione  saore«***)  den  Wiener  Hof,  voran  den 
Kaiser,  seinen  Lehrmeister.  Im  Sinnen  und  Reden  leben- 
diger, dichterisch  begabter,  ist  Metastasio  in  Zielen  nnd 
Wegen  Zenos  getreuester  Nachfolger.  Das  Ziel  dieser 
Männer  war,  im  geistlichen  MusiXdrama  einen  höheren, 
einen  religiösen,  sitthchen  oder  auch  politischen  Gtmnd- 
gedanken  zom  Ausdruck  zu  bringen.  Um  das  zu  er- 
reidien,  verwarfen  sie  die  Legende,  die  Heiligengeschichte 
sowie  die  freien  dichferischen  Zutaten^  und  entnahmen 
ihre  Handlungen  nach  altem  Brauch  der  Bibel,  die  in 
Wien  sich  immer  neben  Hagiographie  und  Allegorie  ais 
Oratorienquelle  behatiptet  hatte.  Doch  beschränkten  sie 
eich  dabei  vorwiegend  auf  das  Alte  Testament,  den  Evan- 
gelien wichen  sie  ans,  die  Person  Christi  —  so  erklärt 
emmal  Metastasio  ausdrücklich  f}  —  war  ihnen  und  auch 
der    vorangegangenen  -italienischen    Schule    zu    heilig. 

*)  EiempUre  dei  »San  Margheritai  und  der  aSan  Clotllde< 
aaf  der  Leipzigei  SMdtblbliotbek. 

••)  Lettere  dl  Apostolo  Zeno,  Venedig  1786. 
***)  Vteiter  Band  der  Turiner  Oeaamtanagabe  von  1705. 
f)  In.  einem   Briefe   «n  Scbolack,   tn    det  Votrede   tarn 
KlaileraMins  nn  dtsien  Oratoriam:   >Die  Jöngeizs  EmmaBB>. 
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Nicht  einmal  in  dtr  >Pas3ione<  läßt  Metastaaio  Jesnm 
erscheiaeD.  Unter  Zenoa  siebzehn  Oratorien  spielen  vier-  . 
zäin  auf  altisraelitischem  Boden;  bei  Hetastasio  ist  das 
Terbfiltnla  fünf  zu  sieben.  Im  Gegensatz  zu  ihren  Vor- 
gängern hielten  sich  beide  Dichter  streng  an  die  Berichte 
der  Bibel;  wo  sie  doch  zusetzten,  erfanden  sie  mit  Würde. 
Freilich  mit  den  Augen  Händeis,  der  in  den  Mittelpunkt 
seiner  meisten  biblischen  Oratorien  ein  ganzes  Volk  f&r 
Freiheit  und  der  Väter  Glauben  leidend  und  streifend 
stdlte,  schauten  Zeno  und  Hetastasio  nicht  in  das  Alte 
Testament  Dazu  hätte  es  eines  Umsturzes  des  italieni- 
schen Musikweaens  bedurft.  Ihre  dichterischen  Pläne 
waien  bescheidener.  Nach  den  Grundgedanken,  um  die 
sie  die  Handlung  führen,  kann  man  die  Oratoriendramen 
der  beiden  Dichter  in  drei  Klassen  teüea:  hierarchische, 
romantische  und  Idyllen.  Die  hierarchischen  führen  das 
Thema  durch:  »Hochmut  kommt  vor  dem  Fall«.  Der 
König  geht  gegen  den  Propheten  und  wird  durch  Leiden 
und  Gefahren  zu  einem  »Peccai,  Signor,  peccai»  gezwungen. 
Manasse,  Gi9nata,  Nabot,  Davtdde,  Davidde  umiliato,  Sede- 
cia,  Esechia  sind  die  Hauptwerke  dieser  Klasse.  In  den 
romantischen  Oratorien  sehen  wir  große  Taten  durch  ein 
Weib  vollbracht.  Der  alte  dramatische  Hebel  des  Oratoriums, 
das  Wunder,  setzt  diese  Handlungen  in  Bewegung.  Zenos 
>Sisara<  und  Metastasios  >Betulia  liberata*,  beide  Ver- 
ihettUchungen  patriotischen  Meuchelmordes,  in  dem  einen 
durch  Jael,  in  dem  anderen  dnrch  Judith  ausgeführt,  sind 
die  Hauptstücke  dieser  Klasse.  Die  dritte  Klasse  besteht 
aus  Werken,  deren  Handlung  vorwiegend  in  Familien- 
szenen verläuft.  Ein  hervorragendes  Stück  aas  diesem 
Idyllenoratorium  ist  der  >Tobias<  des  Zeno,  die  Geschichte 
eines  Eltempaares,  welches  aus  grßljter  Traiurigkeit  durch 
Gebet  und  Gottvertrauen  wieder  in  den  vollen  Besitz 
irdischer  Glücksumstände  gelangt  Der  blinde  Vatet  wird 
wieder  sehend,  der  verloren  geglaubte  Sohn  kehrt  zurück, 
bringt  eine  Braut  und  großen  Reichtum  mit.  Alles  ist 
das  Werk  dea  Engels  RaCael,  der  unter  dem  Namen 
Azaria  und  in  menschlicher  Verkleidung  den  guten  Genius 
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der  Handlung  bildet.  Ohne  äitsts  opernliart  behandelte 
Eleipent  des  Wunders  wäre  der  Tobias  von  einem  Iflland- 
sehen  Schauspiel  nicht  sehr  zu  unterscheiden.  Die 
Szenen,  in  welchen  die  Gattin  dem  Gatten  Trost  zuspricht, 
in  weldier  der  heimkehrende  Sohn  der  Mutter  begegnet, 
bestimmen  den  Endeindruck.  ÄhnUch  ist  das  Verhältnis 
auch  in  Metastasios  >morte  d'Abel<  und  in  seinem  rlsac- 
co<.  Das  Symbolische,  durch  welches  Abel  wie  Isaac 
auf  den  Erlöser  hinweisen  sollen,  erscheint  uns  gesucht, 
das  Tragische  des  Brudermordes  in  dem  einen  Stück, 
des  Eindesopfers  in  dem  anderen,  bleibt  in  der  Aus- 
führung matt  —  aber  die  Szenen,  wo  die,  welche  sieb 
im  Leben  zunächst  stehen,  einfach  menachUch  und  herz- 
lich miteinauder  verkehren,  haften  in  unserer  Seele. 
Und  durch  sie  wurden  die-  Oratorien  der  beiden  Männer 
lieblingsdichtungen  ihrer  Zeit. 

Der  Grundsatz,  daß  das  geistliche  Musikdrama  sich 
mit  einer  beschränkteren  Handlung  als  die  Oper  zu  be- 
gnügen habe,  fand  schon  von  dem  Ende  des  17.  Jahr- 
hunderts ab  in  der  Tatsache  einen  starken  Ausdruck,  daß 
idan  dem  Oratorium  nur  zwei  Akte  gab,  während  die 
Oper  drei  hatte.  Eine  der  seltenen  Ausnahmen  von  dieser 
Regel  bildet  das  nach  1700  zu  setzende,  durch  seine 
Chöre  interessante  Oratorium  rManhu  in  deserto<  des 
venefianischen  Tousetzers  Ant.  Biffi*J.  Es  hat  fünf 
Teile.  Aber  jene  Beschränkung  hatte  die  unpassenden 
Szenen  in  den  Oratorien  nicht  verhüten  können.  Die 
Wurzel  des  Übels  lag,  wie  schon  erwähnt,  in  der  Kunst 
der  »freien  Erfindungen«  **) ,  welche  seit  dem  Erblühen 
der  venetianischen  Opemsdiule  den  Stolz  der  Dichter 
bildete.  Auch  Zeno  vermochte  sie  nicht  vollständig  aus- 
zurotten, aber  er  beschränkte  sie  auf  ein  sehr  geringes 
Maß.  Seine  Zutaten  bewegen  sich  in  der  ein&ich  sinnigen 
Richtung,  welche  den  Chüakterzug  des  Idyllenoratoriums 

*)  Exemplar  auf  dar  Hunburger  SUdtblbliDthek. 
**)  »Acddenti   verUiestmli    Ist   das    In   der   Toneds    du 
OpBmbächei  iitäi  eabranchte  Sckulvoil. 
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bildet.  Dem  Joseph  gibt  er  eine  Frau,  einem  anderen 
eine  Braut;  die  schönste  Erfindang  zeigt  sein  David,  in 
welchem  er  den  Sänger  gerade  zum  Harfedapiel  einen 
Psalm  dichten  läßt,  als  der  wilde  Saul  mit  seinem  Wurf- 
spieß hereinbricht.  Zuweilen  aber  neckt  doch  auch  noch 
den  ernsten  Zeno  der  Opernkobold:  In  seiner  >Sisara< 
läßt  er  eine  kleine  Nei^ng  des  Barak  für  die  Deborah 
durchblicken,  im  Joseph,  Naaman  und  David  stellt  er  in 
den  Dienern  Falti,  Ramse  und  Gezi  Figuren  auf,  die 
halb  aa  die  TClpel,  halb  an  die  Schurken  der  alten  Oper 
erinnern.  Metastasio  verfuhr  deshalb  noch  strenger  und 
schloß  aus  seinen  biblischen  Oratorien  die  freie  Erfindung 
ganz  aus.  Den  Ausfall  an  Ereigaissen  und  ssenischen 
Vorgängen  suchten  die  beiden  Dichter  durch  die  Würde 
der  Sprache  in  ihren  Dialogen'  zu  ersetzen.  Zeno  schärft ' 
sie  zu  Sentenzen,  welche  die  Treffkraft  des  Sprichworts 
besitzen.  Metastasio  ffigt  die  Bibelstellen  wörtlich  und 
reichlich  in  die  Reden.  Noch  mehr  bieten  sie  im  Ge- 
dankengehalt ihrer  Dialoge.  Da  findet  man  kürzere  und 
längere  Aufrisse  der  israeUtischen  Geschichte;  da  wird 
die  Frage  über  Judenchristen  und  Heidencfaristen  %rCrtert, 
die  Dreieinigkeit  bewiesen ,  das  Fastengebot  verteidigt, 
Frauenklugheit  gepriesen,  zeitiges  und  ewiges  Glück  ver- 
gUchen  und  allerhand  dogmalische  und  moralphilosophische 
Arbeit  verrichtet.  Der  Ausgleich  zwischm  Drama  und 
Predigt,  welchen  Zeno  und  Metastasio  erstr^ten,  ist  nicht 
immer  erreicht,  und  die  Tendenz  vriegt  auch  in  ihren 
Oratcirien  oft  über  den  Gehalt  der  Handlung,  Aber  alles 
in  allem  sind  ihre  Oratoriendichtungen  noch  heute  die 
besten  Leistungen  auf  diesem  Gebiete;  Zeugnisse  eines 
überlegenen  Geschmacks,  Im  18.  Jahrhundert  vtodräagten 
sie  in  der  itaUenischen  Schule  mit  einem  Schlage  alle 
Nebenbuhler.  Das  bihUsche  Oratorium  blieb  an  der 
Spitze,  fast  alleinherrschend,  und  wenn  die  Komponisten 
an  die  Arbeit  gingen,  griifen  sie  nach  Zeno  und  Metastasio. 
•Der-Tod  Abels*  und  -Das  befroiete  Jerusalem*,  >lsaac< 
kehren  in  immer  neuen  Kompositionen  wieder.  Auch  die 
Deutschen,  die  Dichter  der  Lübecker  Abendmusiken,  die 
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englisdien  Mitarbeiter  Händeis  stärkten  sich  im  stillen 
axt  dieser  Quelle,  Selbst  bis  ins  19.  Jahrhundert  hinein 
leisteten  Zeao  nnd  Metastasio  den  nachgeborenen  Ora- 
toriendkbtern  immer  wieder  gute  Dienste. 

In  gleichem  und  in  der  Wirkung  dabei  noch  empfind- 
Jicherem  Orade  wie  dia  Dichtung  erlag  zu  Zeiten  die 
Musik  des  italienischen  Oratoriums  den  fiblen  Einflüssen 
der  Oper.  Und  das  geschah,  obgleich  die.  Tonsetzer  von 
jeher  über  die  Gefahr  klar  und  ernstlich  beltrebt  waren, 
sich  durch  Schntzmaßregeln  zu  sichern.  Diese  Schutz- 
maßregeln bestanden  ia  einer  Reihe  formeller  Besonder- 
Ii^ten.  Das  Oratorium  hatte  Chöre ;-  in  seines  Sologe^ 
sängen  herrachte  ein  kunstvollerer  Stil;  es  sollte  sich 
drittens  grundsätzlich  von  der  Oper  dOrch  eine  reichere 
prachtvolle  musikalische  Ausstattung  unterscheiden. 

G.  A.  Bontempi  erklärt  den  Chor  als  das  wesent- 
liche Merkmal,  welches  den  oratorischen  Stil  von  dem 
der  weltlichen  Oper  unterscheide.  Die  Stdle  findet  sich 
in  der  Vorrede  seiner  Oper  >11  Paride<*),  einem  der 
wenigen  Werke  der  italienischen  Schule  jener  Zeit,  welche 
in  Druck  gekommen  sind'*).  Nur  war  diese  Behauptung 
zu  der  Zeit,  um  welche  sie  getan  wurde,  im  Jahre  1662, 
nicht  mehr  im  vollen  Einklang  mit  der  tatsächlichen  Ent- 
wickelung.  Von  dem  Augenblicke  ab,  wo  die  Oper  in  der 
venetiani sehen'  Schule  den  Chor  ganz  Mien  ließ,  fing 
man  auch  im  Oratorium  an,  seinen  Anteil  zu  beschneiden. 
Jahrzehntelang  gehen  Solo-  und  Ghocoratorien  neben- 
einander; auch  bei  denselben  Komponist^i,  welche  sich 
hierin  weniger  nach  GruadsätzeD,  als  nach  örtlichen  und 
äußerlichen  Umständen  richteten.  Nach  dem  Jahre  1700 
kann  es  als  der  allgemein  geltende  Brauch  hingestellt 
werden,  daß  das  Oratorium  zwei  Chöre  hat,  die  meistens 
an  den  Anfang  oder  an  den  Schluß  der  beiden  Teile  ge- 
stellt werden.  Doch  kommen  Ausnahmen  in  Menge  vor: 
mehr  als  zwei  oder  weniger  oder  gar  keine  Chöre,    Im 

*}  Exemplar  in  der  Mag1itiecchiKn&  za  Florenz. 
«5  Dwiden,  bei  Bergen,  1663. 
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letzten  Falle  erscheint  das  Solooratorium  von  jetzt  ab 
zuweilen  unter  dem  Titel  >Cantate<.  Als  Beispiel  diene 
G.  B.  Casalis  »Ü  roveto  diMose-*).  Die  einen  ersetzen 
die  Chöre  durch  Solisten ensembles,  andere  behandeln  sie 
als  lästige  AnstandS'  und  Fflichtchöre  n)id  tun  sie  im 
flottesten  Opematile  ab:  Bei  dem  soliden  Heinichen  singt 
der  Chor  in  >la  pace  di  Kamberga«  **)  seinen  heroischen 
Todesmut  auf  das  gemütliche  und  bekannte  Motiv: 
^^  .  *  Der  Schlußchor  von  Pampanis  »Ob- 
^[1  p^^^^P'[[^  1'  bedienzai ***J,  die  un  Jahre  17ö6,  nnd 
*'  •'■''"■^  wie  es  acheint,  für  eine  Bübnenauf- 
tQhrung,  geschrieben  wurde,  hat  das  Thema: 


Die  ChCre  der  für  deutsche  ÄuSührnngen  geschriebenen 
Oratorien  sind  durchachnittlich  freier  von  den  Sparen  des 
Leichtsinns.  Der  größte  Teil  der  Wiener  Tonsetzer  legte 
auf  diesen  Punkt  ein  besonderes  Gewicht.  Unter  den  in 
italienisdier  Schule  gebildeten  Deutschen  ragt  besonders 
Hasse  mit  seinen  milden,  gehaltvollen  Chören  hervor. 
Ihm  zur  Seite  darf  man  Sales  (Ccioa«|,  Holzhauer 
(Betulia  liberata),  Mislyweczek  (Tobia)  oennenf). 

Der  zweite  grundsätzliche  Unterscheidungspunkt  des 
Oratoriums,  der  kunstvollere  Stil  in  den  Sologesängen, 
kommt  zum  Ausdruck  in  der  Mehrzahl  dei  Duette,  Ter- 
zette, Quartette,  der  sogenannten  Ensemblesätze,  in  der 
häufigeren  Verwendung  des  hegleiteten  Rezitativs,  des 
edelsten  St&ckes  der  italienischen  Kunst,  und  endlich  in 
der  selbständigeren  Ausführung  der  instrumentalen  Be- 
gleitungspartien.  Für  das  begleitete  Rezitativ  und  für  die 

*]  Exemplar  auf  der  Huaborgei  Stadtblbliothek. 
**)  DieBdcD,  Mnaikilische  PrlTsUammliing  Sr.  M.  d.  E. 
•*•)  Hambutgei  Stadtbibllothsk. 
t)  Die  drei  Werke  beflndeu   sich   in   der  StiaUblbUotbek 

EU  Hfiachen. 


D,gni0d.,GoOl^lc 


— »    61    «^ 


■  mehrstimmigen  Sologesänge  bieten  alle  besseren  Oratorien 

■  der  italienischen  Schule  zahlreiche  Beispiele.   In  der  liebe- 

■  vollen  Behandlung  der  Begleitungapaitie  ragt  namentlich 
Caldara  hervor.  Seine  ijien  suchen  in  langen  Vor- 
spielen  und  in  breiten  Zwischenspielen  ein  eigenes  Ele- 
ment feieihcher  Spannung.  Zurückzuführen  ist  dieses 
Hervortreten  der  Instrumentalmusik  im  Oratorium  auf 
AL  S  carlatti.  Ein  besonders  schönes  Beispiel  eines 
Orchesterepilogs  an  rechter  Stelle  enthält  sein  iTrionfo 
deUa  Grazia>  *}  in  dem  stillen,  gertlhrten  Achtelsatai,  der 
nach,  der  Hauplszene  der  Feuitenza  erklingt 

In  der  rCmischen  Zeit,  von  welcher  Bontempi  seinen 
Oratorienbegriff  ersichtlich  ableitete,  wurde  die  großartigere 
und  vollere  musikalische  Ausstattung  des  Oratoriums, 
namenthcb  in  der  Form  von  Doppelchören,  bemerkbar. 
Ans  Bomey**)  läßt  sich  ersehen,  daß  sich  dieser  Stil 
auch  noch  später  als  Ausnahme  behauptete.  Zuweilen 
war  im  18.  Jahrhundert  an  die  Stelle  des  Doppelchores 
ein  doppeltes  Orchester  getreten.  Das  bekannteste  Bei- 
spid  dieser  Erscheinung  bietet,  ahgeleitet,  5.  Bachs  Mat- 
th&Qspassion. 

Neben  diesen  Hauptmerkmalen  der  Unterscheidung 
zwischen  Musik  im  Oratorium  und  Oper  geht  noch  eine 
Reihe  kleinerer  Züge,  als  dem  Oratorium  eigen,  einher. 
Dahin  gehört  als  der  hervorragendste  das  Festhalten  an 
alten  Formen.  Die  strophischen  Lieder,  die  Trompeten- 
arien,  die  melismatischen  Malereien  auf  >guemi<,  >trom- 
ba<  und  anderen  hild erhaltigen  Worten,  welche  in  der 
Oper  mit  der  Cavallischen  Schale  verschwanden,  erhielten 
sich  im  Oratorium  weit  ins  18.  Jahrhundert  hinein,  über 
Gasparini  hinaus,  bis  in  die  Werke  Jomellis  hinein. 
Wie  es  in  diesem  Punkte  fester  mit  der  musikalischen 
Vergangenheit  zusammenhing,  so  ging  es  in  einem  anderen 
1  der  Entwickelung  der  Oper  um  einen  Schritt  voraaa:  in 
der  Ouvertüre.    Sie  gelangte  im  Oratorium  zeitiger  zur 

,    *)  Diesdeo,  Mus.  Prlv&tsimmlang  Sr.  M.  d.  E. 
••)  Gener»!  History  of  MmIc  IV. 
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eifisätzigen  Form  imd  zur  poetiachea  Bedeutung,  Eins 
der  schöDSten  Must»  ist  die  Einleitung  zu  L.  Leos  >morte 
d'AbeU  mit  dem  wiedeiiehreDden  Klagesatz  dei  Oboe. 

Freilich  reichten  alle  diese  formellen  Sidiernngs ver- 
suche nicht  aus,  dem  Oratorium  einen  eigenen  und  -wür- 
digen  Charakter  zu- wahren.  In  demselben  Grade,  wie  in 
,die  Dichtung,  drang  der  profane  Geist  der  Oper  in  die 
Musik.  Fast  jeder  Grad  von  Entartung  des  weltlicheo 
Musikdramas  kehrt  auch  in  dem  geistlichen  wieder  bis 
aiif  die  gänzlich  unkünstlerische  Form  der  Fasticcios. 
Als  Einleitung  die  Glucksche  Iphigenien- Ouvertüre,  daoii 
ein  Chor  aus  Bertonia  .Orfeo«,  darauf  Sologesänge  aus 
Martinis  >Cosa  rara«  —  so.fSngt  das  auf  der  Münehener 
Staatsbibliothek  befindliche  Oratorium  >11  convilto'  di  Bal- 
dassare«  an.  Von  einem  ähnlichen  zusammengesetzten 
»Saul«  wird  noch  im  Jatire  1808  aus  Paris  berichtet*). 
Der  BchUmmste  Feind  des  Oratoriums  war  die  äußere 
Rücksichtnahme  auf  die  Gesangvirtuosen,  die  Einmisdiung 
von  brillantem  Flitter  an  ganz  angeeigneten  Punkten.  Das 
alte  Lied  von  >panem  et  circenses*!  Ein  bei  aller  Fertig- 
keit trauriges  Künstlerproletariat,  das  mit  solchen  Witzen 
sich  immer  wieder  begnügte,  und  ein  noch  traurigeres 
Publikum  1 

Diese  Zugeständnisse  wirkten  auf  den  ganzen  musika- 
lischen Organismus  der  Oratorien  driickend  ein.  Man  sieht 
das  an  den  wunderlichen  Lustspielouvertüren,  mit  denen 
auch  gute  Tonsetzer  ihre  geistlichen  Dramen  eröSneten: 
lomelli   seinen  Isacco, 

B,  Gallnppi  seinen  j  ,*"''7'mii  i  TCff  j.f  ,  r-.—  u 
ritomo  di  Tobia.  So  ^V  J. , JI^^^SBJ^^^^gg^ 
föngt  die  letztere  an: 

Den  Text  und  eine  oder  die  andere  Szene  bin  weggenommen, 
könnte  man  den  'San  Filippo«  äes  Sacchini  fikr  eine  ' 
komische,  den  >Absalon*  des  Cimarosa  für  eine  bnrger- 
bche  Oper  halten.  Wenn  man  nicht  wieder  einmal  euem 
Werke  begegnete,  wie  Fischiettis    >la  morte   d'Abel«, 

*)  Allgflin.  Hui.  Zeitung  1808. 
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würde  man  zu  liem  Glaubep  gedrängt,  daß  die  Italiener, 
je  weiter  im  18.  Jahrtumdert,  deatO:  mehr  die  Fiüügkeit 
zuin  Au&chwimg  Qber  das  Rührsame  hinaus,  zn  einer 
Spra£he,^die  gewaltig  aa  die'Seele  greift,  verloren  hätten. 
Die  VeriiTungen  der  italienischen  Oratgrienkomponisten 
sind  oft  und  eindringlich  beklagt  worden;  noch  neuerdings 
hat  Graf  Lanrencin  •]  diesem  Gegenstand  ein  etwas  ein- 
seitiges Augenmerk  geschenkt.  Die  schlimmsten  Fälle 
sind  dabei  noch  gar  nicht  ;ur  Sprache  gebracht,  worden. 
Sie  rühren  von  ongeschicktea  deutschen  Nachahmern  her. 
So  Gingt  Harrer,  der  unmittelbare  Amtsnachfolger  Sab. 
Bachs  in  Leipzig,  seinen  in  itabenischem  Stil  gehaltenen 
»morte  d'Äbel«  mit  folgendet  Arie  an: 


Und  in  dieser  schönen  Beckmesserschec  Art  geht  es 
Nummer  für  Nummer  fort.  Doch  aber  würden  wir  uns 
selbst  schaden,  wenn  wir  es  bei  dem  geringschätzigen  Ur- 
teil  über  die  Musik  des,  itaheniachen  Oratoriums  wollten 
bewenden  lassen.  Ob  sich  unsere  Zeit  in  die  Aufführung 
eines  ganzen  guten  Werkes  aus  dieser  Schule  finden 
würde,  igt  sehr  zweifelhaft.  Aber  unsere  jungen  Musiker, 
die  studieren,  sollten  Gelegenheit  haben,  die  einstmals 
verbreite  taten  Werke  dieser  Klasse:  den  »Sedeciai  des  AI, 
Scarlatti,  den  >Battista<  des  Caldara,  den  >lsacco<  des 
Jwnelli,  Leos  »la  morte  d' Abel,  und  seine  »San  Elen*>, 
die  iMaddalena«,  «la  conveisione  di  S.  Agostino«  und  die 


*)  In  0.  Wuigemani»  CüeBchicbte  des  Ocatoiiuma. 
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>serpeQtes  in  deserto«  von  A.  Hasse  kennea  zu  lernen, 
wenigstens  in  den  Hauptszenen.  Denn  sie  enthalten  Bei- 
spiele  eines  gewaltigen  dramatischen  Ausdrucks  mit  den 
einfachen  Mitteln  einer  einzigen  Meijschenstimme,  die  fiir 
die  Gegenwart  lehrreich  genug  sind.  Arien,  wie  die  tScicri 
orrori«  und  >DaI  nevuloso  monte«  in  Leos  »San  Elena« 
wird  kein  musikalisches  Gemüt  ohne  Staunen  und  Er- 
griffenheit vernehmen. 

Italien  trat  schließlich,  von  .einer  Reihe  äußerer  und 
innerer  Schwierigkeiten  bedrängt,  auf  dem  Gebiete  des 
Oratoriams  ganz  zurück.  Aber  bis  in  den  An&ng  des 
19.  Jahrhunderts  und  bis  in  die  neu  entstaUdenen  Kon- 
zertsäle hinein,  gab  das  italienische  Oratorium  immer 
noch  Lehens  zeichen.  Von  unseren  Klassikern  zählt  es 
J.  Hayito  und  W.  Ä.  Mozart  zu  seinen  Vertretern. 
J.  Haydns  >ritorno  di  Tobiat,  der  schon  reformatorisch 
angebaucht  erscheint,  ist  aus  den  AutTührungen  mittler- 
weile ganz  verschwunden.  Mozarts  'Davidde  peni- 
tente>  ist  dagegen  gerade  in  neuerer  Zeit  wied»hoU 
hervorgezogen  worden.  Das  Werkehen,  welches  nur  den 
Umfang  einer  Kantate  hat,  ist  von  Mozart  im  Jahre  1785 
ans  Kirchenstücken  zusammengestellt  worden,  die  aus 
der  Jugendzeit  des  Komponisten  herrühren.  Eine  große 
Unreife  des  Geschmacks  verrät  das  Thema. der  ScbluB- 
ftige  in  dem  Achtel  s  chn  örkel ,  der  ihm  als  organisches 
Ghed  angefügt  ist;  dasselbe  Stück  zeigt  aber  auch  musi- 
kalische Kühnheit  und  Kraft  Die  vorhergehenden  Solo- 
sätze spiegeln  die  eigene  geistige  Anmut  Mozarts,  mit 
etwas  Zopf  umrahmt,  wieder. 

Diesen  allgemeinen  Bemerkungen  über  das  itaUenische 
Oratorium  in  der  dramatischen  Zeit  sind  noch  einige 
Mitteilungen  über  die  verschiedenen,  an  der  Arbeit  be- 
teiligten Oratorienschnlen,  über  ihre  musikalischeBosonder- 
heit  und  ihre  Haupt  Vertreter  hinzuzufügen. 

*  Die  älteste  von  ihnen,  die  Römische,  verliert  grade 
in  dem  Augenblick,  wo  durch  Spagna  die  Oratorienkunat 
mit  der  Form  auch  den  Geist  ändert,  ihre  Bedeutung, 
weil  es  ihr  an  einer  größeren  Zahl  origineller  Musiker 


D,gniM;,G001^lc 


— ♦    65    *— 

fehlte.  Ihie  herroirageiidsten  Werke  im  17.  Jahrhundert  Di*  1 
sind  die  Santa  'Enfrasia  des  dutch  seine  Sonaten  bekann-  B^.... 
ten  Bernardo  Psaqnini  and  der  Giovanni  Battista 
von  Francesco  Foggia.  Ihnen  zur  Seite  stehen  zwar 
zahlreiche,  aber  nur  örtlich  beachtenawerte  Komponisten; 
die  besten  Taloite,  wie  P.  S.  Ägoatitto,  ließ  man  in, die 
Fremde  zdehen.  Das  bleibt  anch  im- 18.  Jahrhundert  so. 
Die  Schule  fährt  fort,  fleißig  zu  sein,  sie  wird  gelegentlich 
von  großen  GSsten,  von  A.  Scailatti,  vom  jnngen  Händel, 
von  Dom.  Sarro  unterstützt,  aber  sie  gelugt  zu  keinem 
ebenen  Stil;  die  in  Kampflust  and  Trauer  immer  gleiche 
Naivität  und  Herzhchkeit  eines  Csrissimi  kehrt  nicht  wieder. 

Ähnlich  verhält  es  sich  mit  der  Florentiner  Schule.  Ma  FUm- 
Sie  scheint  in  der  ersten  HSlfte  des  17.  Jahrhunderte,  zur  "•«  ■•*■"•■ 
Zeit  'des  H,  A.  Gagliano  und  seiner  Santa  Ursula,  als 
Hauptsitz  jener  Partei  wicbt^  gewesen  in  sein,  die  sich 
mit  der  HofFnung  trug,  das  neue  Heidentum  und   sein 
Musikdrama  mittelst  gesungener  Legenden  und  Allegorien  . 

vom  Schlage  der  Cavalierischea  Rappresenlazione  aus 
dem  Felde  zu  achlagen.  Doch  wissen  wir  über  den  Ver- 
lauf dieser  Bestrebungeu  noch  nichts.  Durch  123  (der 
Hamborger  Stadtbibliothek  von  F.  Chrysander  zugefflhrte) 
Testbücher  ist  dagegen  sicher  erwiesen,  daß  in  Florenz 
von  1692  bis  1726  der  von  den  Filippinem  und  anderen 
Brüderschaften  (compagnie)  getragene  Oratorienbetrieb  in 
reichster  Blüte  stand  und  sich  in  manchen  Jahren  zn 
mehr  als  einem  Dutzend  neuer  Werke  erhob.  Die  Dich- 
tungen sind  für  bühnenmäßige  Vorführung  eingerichtet 
nnd  zeigen  in  dem  bunten  Szenenwechsel  den  bestimmten 
Einfluß  der  venetianisohen  Oper.  Von  der  Mosik  sind 
nur  die  Namen  der  Komponisten  erhalten;  unter  ihnen 
befinden  sich  viele  in  Kirche,  Oper  und  Instromentalmasik 
als  hervorr^ende  Qr&ßen  bewährte  Künstler;  Pitoni, 
A.  Scarlatti,  Pasqoini,  Peiti,  Pistocchi,  die  beiden  Vera- 
am.  Auch  zwei  Wiener  Heister:  Tobias  Richter  und 
A.  Badia  tauchen  in  der  Reihe  auf.  Bedenklich  wirkt  es, 
daß  Elorenz  schon  bald  im  18.  Jahrhundert  eine  starke 
Neigung  zu  den  erwähnten  Oratorien-Pasticcios,  für  die 

Ei*tiaDkBir,rtlLr«r.    11,1.  6 
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■Bich  im  Idufe  der  Zeit  der  besondere  terminus  technicus : 
teatoTlo  loratorio  centone'  einfindet,  zeigt.    Zu  einer  f&h|«n-  . 
cntene.  Jen  Stellung  ist  die  Florentiner  Schule   nicht  gekommen. 
Die  Plätze,  die  oa.<di  dem  Niedergang  Roms  den  Ora- 
Traadlg  and    torienstil  bestimmt  haben,  sind  Venedig  und  Neapel. 
'"""""'"""  Bald   nsuihdem    sich  um  1655  in  Venedig  Filippiner 

niedergelasaen'  hallen,  treten  Venetianer  als  Oratorieu- 
komponisten  hervor,  jedoch  im  auswärtigen  Dienst.  Bal- 
dassare  Ferrari  schreibt  für  Mod^na  einen  Samson,  Ant. 
Dra^hi  eine  ganze  Reihe  Oratorien  für  Wien,  Legreaid 
ebenfiills  und  auch  ßir  Modena,  die  beiden  Gasparini  hos- 
pitieren überall.  Das  erlaubt  die  Vermutoag,  daß.  das 
Oratorium  auch  in  der  Dogenstadt  schon  um  die  Mitte 
des  IT.  Jabrbunderts  eingebürgert  oder  doch  bekannt  war 
und  daß  es  nur  an  einem  ZuMI  liegt,  wenn  sidi  Nach- 
riditen  über  dortige  OratorienauSührungen  noch  nicht 
gefiinden  haben.  Tatsächlich  lassen  die  Belege  für  den 
venetianischen  Oratorienbetrieb  bis  1S87  warten,  wo  • 
die  Nonnen  des  Klosters  Mendicantinm  in  ihrer  Kirche 
•L'Erodiade  overo  la  raorte  di  San  Giovanni  Bat- 
tiatac*],  ein  zweiteiliges,  von  dem  Bologneser  Neii  in 
italienisdier  Sprache  gedichtetes  Wrak,  aufführen,  dessen 
Komponist  nicht  genannt  wird.  Von  der  Musik  wissen  wir 
durch  die  Angaben  des  Textbuches,  daß  sie  keine  Chöre, 
aber  zwei  Sinfonien  hatte.  An  derselben  Stelle  begegnen  wir 
1688  einem  TomasoMoro,  wieder  von  Neri  als  Soloora- 
torium  gedichtet,  wiederam  Komponist  ungenannt  nnd 
die  Mnsik  nicht  auffindbar.  Die  Vorrede  erklärt  sehr 
entschieden,  daß  das  Oratorium  nicht  zur  Bühne  (diaoia 
da  Scena),  sondern  zur  Kirche  (oratorio  da  tempio)  gehöre, 
seine  Poesie  müsse  sich  mit  der  einfachen  Erzählung 
eines  Ereignisses  begnügen  und  freie  Erfindungen  sowie 
Episoden  verschmähen,  auch  die  Musik  solle  nicht  thea- 
träUsch,  sondern  feierhch,  würdig,  sanft  und  dem  heiligen 
Orte  angepaßt  sein.    Die  hier  schon  merkbare  Abneigung 
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gegeü  das  Oratorio  volgare  hat  bidd  daxa  geführt,  daß 
man  daa  dramatische  Oratorinm  &Ueii  tieS  und  auf  eine 
ältere  Form  oratoriaclier  Kunst  zurückgriff.  Schon  1690 
fDhH  das  ospedale  Mendicantium  ein  kleines,  einteiliges 
Oiatorinm:  •Davidis  conversio'  auf,  dessen  Test  latei- 
nisch lat  und  zum  großen  Teil  durch  den  alten  Istoricus, 
der  hier  Textns  heißt,  Torgetragen  wird.  Die  Musik  kann 
nur  Sologesang  gewesen  sein.  In  dem  nächsten  Werke, 
dessen  Textbucli  erhalten  ist,  der  1713  aufgeführten  Tra- 
goedia  sacra  >Manhu',  wird  ahei  die  Anlehnung  an  Ca- 
risaimi  Tollständiger,  alle  drei  Teile  sind  reich  an  Chören. 
Auch  bei  der  letzten  nachweisbaren  Tragoedia  sacra,  dem 
funfteihgen  Supplices  von  1733,  Lit  das  der  FaU. 
Seine  Haaptstttc^e  sind  Szenen,  in  denen  der  Gior  mit 
.  einem  Solisten  Dialoge  durchfährt  Um  diese  Zeit  hielt 
es  das  Institut  bereits  für  angebracht,  dem  lateinischen 
Text  eine  italienische  Übersetzung  beizugeben,  ein  Zeichen, 
daß  die  OratoiienauffühTungen  der  klästerUchen  KonsM^ 
vatorieu  auch  auf  ungelebrte  Zuborer  Rücksicht  zu  nehmen 
hatten.  In  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  gelten 
sie  den  Venedig  besuchendem  Fremden,  auch  unserem 
Goethe,  als  künstlerische  Hauptstücke.  Komponisten  wie 
Lotti,  Marcello,  Hasse,  Gaiuppi  stellten  sich  in  ihren 
Dienst;  erst  mit  dem  ziemlich  trivialen  Furlanetto  erlischt 
diese  Nachfolge  Caiissimis. 

Wichtiger  als  durch  die  örtlichen  Aufföhrungen  wurde 
Venedig  dadurch,  daß  seine  berühmte  Oper  auch  die 
Formeil  für  die  Oratorienmusik  der  Halbinsel  im  17.  Jahr- 
hundert Ueferte.  Wöbet  sie  auch  stammen,  gleichen  sich 
die  italienischen  Oratorien  dieser  Periode  darin,  daß  ver- 
hältnismäßig knappe  Musiksätze  vorherrschen  und  daß 
infolgedessen  die  Solisten  untereinander  oder  mit  Ensem- 
bles und  Chören  häufiger  wechseln  als  in  modernen 
Kompositionen.  Es  sind  dieselben  kleinen  Formen,  die 
auch  in  der  veneüanischen  Oper  heimisch  sind.  Von 
eben  daher  kommt  der  volkstümliche  Ton  der  gesdilossenen 
Gesangsätze.  Ihre  Melodik  beruht  in  erster  linie  auf  den 
Barkarolenmelodien  (im  ^/j  Takt),  die  Cavalli  so  liebt,  die 
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90  venetianisch  atolz  und  melancholisch  klingen,  in  zweiter 
Linie  wird  sie  durch  den  munteren  Rhythmns  ^  J%  J^  ^^ 
beatimmt,  mit  dem  die  venetianische  Oper  gern  die 
Leute  aus  dem  Volk  einführt.  Die  Verwandtschaft  der 
beiden  Gattungen  läßt  sich  bis  in  die  verminderten  Quar- 
ten and  die  dissonanten  Orgelpunkte  des  Rezitativs  ver- 
folgen. Für  das  Ansdrucksgebiet  des  Oratoriums  erweisen 
sich  namentlich  die  Barkarolenmelodien  als  eine  vor- 
zügliche und  vielseitig  ergiebige  Satzform.  Sie  dienen 
zahlreichen  schönen  Szenen  des  Bittens  und  Betens, 
des  Sinnens,  Sehnens  und  Klagens,  der  Trauer  und  des 
Schmerzes  zut  Grundlage,  sie  fügen  sich  unter  geschick- 
ter Hand  aber  auch  in  den  Ton  kindhcher  Lust,  un- 
schuldiger Fröhlichkeit, '&eudiger  und  mutiger  Stimmung. 
Ohne  Um  in  der  Tiefe  und  Größe  der  Affekte  zu,  be- 
schränken, zVingen  sie  den  Komponisten  zur  Einfachheit 
und  Klarheit.  Mit  Hilfe  der  Variationskunst  und  mit 
Einschaltung  kleiner  Rezitattve  zwischen  den  Strophen 
lassen  sich  die  schhcht  ausdrucksvollen  Schiffennelodien 
zu  Ciaconnen,  PassacagHos  entwickeln  und  in  den  Bereich 
großer  Kunst  erheben.  Das  Kraftgefühl  der  Zeit  hüllt 
sich  mit  Vorliebe  in  C-  und  CC-Sätze  und  trumpft  da 
gäegenthcfa  mit  Trompetenkläugen  und  mit  rollenden 
Läufen  der  Singstimme,  die  namenthch  in  .Baßsolis  sehr 
gewaltig  wirken,  noch  besonders  auf. 

Die  venetiasische  Oratorienkunst  hat  somit  als  Ganzes 
ihr  eigenes  Gepräge  und  einen  mehr  als  bloß  geschicht- 
lichen Wert.  Sie  ist  bedeutend  durch'  die  Gradheit  und 
Leben swahrheit,  mit  der  sie  sich  in  allen  Lagen  aus- 
dröckt,  sie  erfrischt  durch  die  schlicht  natürliche  Leben- 
digkeit der  Gestaltung  und  bleibt  inüner  ernst  und  sach- 
Uch.  Leider  ist  sie  durch  Neudrucke  erst  ganz  wenig 
erschlossen:  Einige  kleinere  Proben  enthalten  die  Musik- 
geschichten von  G.  B.  Martini  und  M.  Bumey.  Schering 
gibt    eine  gute    Rezitativprobe  aus   Ferraris  Samson*); 

*]  A.  SoheiiDg:   Geschichte  des   OiatoriniuB,   Anhing  1, 


:,Googli: 


reichere  Gelegenheit,  sich  von  ihi'  ein  Biid  in  machen, 
bifilea  die  29  Oratorien  sätze  ans  der  Feder  Leopolds  L, 
di«  G.  Adler  in  des  sogenanntea  Österreichischen  Kaiset- 
,  werken  mitgeteilt  hat*). 

Der  Haiiptplatz,  an  dem  Oratorien  im  venetianischea 
StÜ  entstanden,  war  Bologna.  Hier  setzt  ein  Menschen- BoUgu  u 
alter  nach  der  Niederlassung  der  Filippiner  [1616)  die  ■•*••»• 
regelmäßige  Oratorienpflege  mit  einer  Fruchtbarkeit  ein, 
iwie  sie  keine  zweite  Stadt  Italiens  aufweist.  Ein  im 
NachlftS  des  Fadie  Hartini  aufgefundenes  Verzeichnis  der 
von  1649  bis  17&6  in  Bologna  und  im  BolognesiBchen 
aofgeRUirten  Werke*')  führt  266  verschiedene  Werke  an. 
Daitä  ist  es  aber  unvollständig  und  zeigt,  daß  in  geseg- 
netea  ZeitlSoften,  wie  vor  und  nach  1706,  der  jfihilicbe 
Durchschnitt  neuer  Oratorien  ein  volles  Zehnt  und 
mehr  betrug.  Um  dieeeÜw  Zeit  aber  ersehen  wir  aus 
Ricci***),  daß  die  Oper  siecht  oder  ruht.  Die  Oratorianer 
von  Bologna  hatten  also  vorübergehend  den  Kampf  gegen. 
das  weltliche  Musitdrama  wirklich  gewonnen.  Jener  Periode 
verdanken  es  die  Bibliothek  des  liceo  Rossini  in  Bologna 
und  die  Estensisdie  in  dem  benachbarten  Modena,  daß 
sie  heate  nach  der  Wiener  Hofbibliothek  die  größten  Be- 
stände an  Oratorienpartiturea  aufweisen. 

Die  Bologneser  Schule,  wenn  man  .  sie  so  nennen 
darf,  beginnt  mit  Arbeiten  von  Dom.  Pellegrini.  Carlo  Con- 
soni  und  anderen  weniger  bekannten  Musikern;  sie  läßt 
auch  in  der  Folge  noch  manche  geringere  Kräfte  und  sie 
läßt  ab  und  zu  selbst  bloße  Liebhaber  zn.  Aber  schon 
1667  beginnt  mit  Giov.  Bononcini,  1659  mit  Maurizio 
Cazzati  eine  glänzendere  Reihe,  aus  der  noch  während 
des  17.  Jahrhunderts  besonders  die  Namen  G.  A.  Perti, 
Pasqnini,  G.  P.  Colonna,  Graf  Albe^att,  Tom.  Ingegneri, 


*)  HosikiÜBcbe   Weike    der   Kaliei  Ferdinand  lU.,   Leo< 
poU  I.  nnd  Joaeph  I.    Band  n,  8.  27—93. 

•*)  HitgetaUt  von  F.  X.  Haberl  Im  EirchenmoiikaliBcben 
JshibDCh  1901. 

***)  Coiiado  Blcci;  I  U»tri  dl  Bologn*,  1888. 


D.gniod.yGoOgk"' 


— •    70    ♦— 

G.  A,  Prediwi,  Vilali,  G.  B.  Bassani,  AI.  Stradella,  Att. 
Aiiosti,  Dom.  Gabrieli,  GHov.  Legrenzi  harorragen.  Nur 
2um  kleineren  Teil  sind  das  einheimische  Musiker,  die 
Hauptstütze  des  Bologneser  Oratoriums  bilden  die  Meister 
voD  Modena.  In  dieser  Residenz  war  das  Oratorium, 
von  Herzog  Franz  H.  eifrig  geffltdett,  dichterisch  stark  in 
die  bereits  geschilderte  lüsterne  Richtung  geraten,  musi- 
kalisch war  es  eine  Filiale  von  Venedig;  Ferrari,  Palla- 
vicitii,  PoUarolo  und  andere  venetiauische  Opemkom- 
ponisten  sind  Hauptstätzen  des  Modeneser  Oratoriums, 
das  lange  Zeit  nur  in  der  Hinneigung  zur  Chotgattung 
einen  eigenen  Zug  hat.  Za  größerer  SelbstäDdigkeit  ge- 
BteadcüB. langt  es  durch  Alessandro  Stiadella,  der  in  Sin- 
fonien und  namenthch  in  der  Begleitung  dem  Orchester 
bedeutendere  Aufgalteu  zuweist  und  auch  im  Gesangteil 
Töne  von  einer  Kraft  und  Kühnheit  anschlägt,  wie  "sie  die 
Kantilenen  und  Anetten  der  Venetianer  nicht  kennen. 
Unter  seinen  sechs  Oratorien  —  San  Giovanni  Battista, 
Esther,  Susajina,  S.  Pelagia,  Crisostomo,  Edita.  —  nimmt  der 
San  Giovanni  wegen  der  Macht  und  Schärfe  der  Ghaiak- 
tete,  durcli  die  Stimmungsfülle  und  Poesie  der  Situationen 
die  erste  Stelle  ein.  Die  Schriftsteller  heben  ihn  als 
Muster  der  Gattung  hervor,  neuere  Anthologien  bringen 
Arien  daraus  und  dank  der  Flotowschen  Oper  hat  sich 
auch  unser  Kirchenkonzert  wenigstens  der  schönen  Alt- 
szene: »Pieta,  Signore«  bemächtigt*].  Vielleicht  schwingen 
sich  die  Italiener  mit  der  Zeit  zu  einem  vollständigen  Neu- 
druck des  Werkes  auf.  Mit  Stradella  beginnt  Modena  das 
Oratorium  aus  der  Kleinkunst  in  größere  Formen  hinüber- 
zuführen. Seine  wichtigsten  Mitarbeiter  und  Nachfolger 
sind  dieselben  Dom.  Gahrieli,  Dom.  F^schi,  Cario  PaÜa- 
vicini,  die  Gebrüder  Bononcini,  die  diesen  Übergang  in 
der  Oper  vollzogen  haben.  Damit  gerät  das  Oratorium 
auch  in  Modena,  wie  an  allen  seinen  italienischen  Haupt- 
sitzen, im  Laufe  des  18.  Jahrhunderts  vollständig  unter 
die  Herrschaft  der  neapolitanischen  Schule. 


'1  Siebe:  Piogiimme  des  Leipziger  RiedetTerBbiB. 
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Auch  in  Neapel  hängen  Oratorium  und  Oper  eng 
zasammen.  Beide  hat  dort  Alessaadro  Scarlatti  zur 
Geltung  gebracht,  die  großen  Opemmeistei  sind  auch  die 
Hfiupter  des  Oratorinma,  die  zwei  Gattangen  haben  die 
Reichen  Formen,  nnr  in  detFrochtbarteitunterBcheiden  sie»)*  Rut^uu- 
sich.  Scartetli  schrieb  126  Opern,  aber  nur  15  Oratoriea.  ■'"*'  8«h"l«. 
Von  letzteren  sind  schon  Agar  ed  Ismaele,  IlMartitio 
di  S.  Teodosia  and  La  Conversione  diMaddatena, 
die  nach  Dent*]  noch  ins  17.  Jahrhundert  gehören,  reich 
an  eigenen,  schönen  und  sinnigen  Zügen;  Im  Agar  sjiricht 
aiif  einmal  die  Singstimme  ganz  allein,  ohne  Begleitung, 
das  Orchester  markiert  nur  mit  zwei  Akkorden  die  End- 
pilnkte  der  kurzen  Sätzchen,  in  der  Maddalena  dagegen 
'wird  die  Hauptszene,  die  der  Bekehrung,  als  reines  In- 
stromentalbüd  votgefllhrt  Aber  der  Geaamtatil  ist  der 
venetianiscbe.  Erst  in  dem  1706  entstandenen  Sedecia 
vrachsea  die  Formen  und  die  Intentionen:  Das  Orchester 
spielt  lange  Ritomelle,  es  gibt,  wie  in  den  Opern  Scar-  A.  Beulattt. 
lattis,  atattlidie  Konzerte;  im  Gesang  erscheinen  —  in  der 
Partie  der  Anna,  der  Gattin  des  Mabucco  —  an  Stelle  der 
Tenetianischen  Barkarolen  zärtliche  Sicihanos,  Sededa, 
der  Gegner  jenes  Tyrannen,  kleidet  seine  Versch woran gs- 
plane  in  kräftige,  vom  leidenscbaftUchen  Mut  beseelte 
Themen,  und  bei  deren  Durchführung  tritt  schon  denUich 
die  große,  dreiteilige  Arie  in  Sicht.  Diese  sogenannte  da 
capo-Arie  nnd  daneben  das  recitativo  accompagnato,  das  Da  »ro  ■  Ari* 
mit  selbständigen,  plastischen  Orchestennotiven  durch-  "S^^S'*«***** 
scbossene  Rezitativ,  geben,  wie  ihrer  Oper,  ao  auch  dem  •  •  *■ 
Oratorinm  der  NeapoUtaner  den  neuen  Charakter.  Ins- 
besondere wird  ihm  durch  die  da  capO'Arie  eine  bis  da- 
hin nicht  erreichte  Dosis  voa  Größe  und  Energie  zuge- 
Mhrt,  welche  die  dramatischen  Hauptszenen  ond  damit 
den  Tptaleindruck  der  Handlung  unendUch  zu  steigern 
vermag.  Denn  diese  Arie  mit  dem  Hauptteil  als  Exposi- 
tion, dem  Mittelsatz  als  Peripetie  und  dem  da  capo  als 
Katastrophe  ist   bereits  ein  Drama  im  kleinen,  and  ein 

1-)  Ed.  Dent:.  A.  SovlUtl,  tili  liTe  ind  worki,  1906. 
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Oratorinm  mit  einer  Reihe  bedentender  da  capo-Ärien 
glicht  einem  Wasaerfail,  dessen  Endstnrz  durdi  voige- 
bante  Wehre  seine  Wucht  erhalten  hat 

Bei  diesen  großen  Arien  wird  mau  nicht  bloß  die. 
weiteren  Oratorien  Scarlattis,  unter  d«ien  die  Kenner  den 
Caaimiro  and  die  Vergine  addolorata,  diese  wegen 
einer  an  Monleverdi  erinnernden  Marienklage,  hervorbeben, 
sondern  die  Oratorien  der  neapolitanisch eu  Schule  über-^ 
haapt  zuerst  au&cblagen  miissen,.  wenn  man  ihren  Wert 
beurteilen  wiQ.  Die  große  Arie  ist  abfn  auch  die  Stelle, 
an  der  am  schnellsten  die  Schattenseite  der  neapolitani- 
schen Schule  klar  wird:  ihr  Hang  zu  musikalischer  Sinn ■  ■ 
lichkeit,  zum  Klingklang  und  zu  leeren,  änßerlichfen 
Künsten.  Die  Gesangskoloratur,  die  bei  den  Venetianern 
noch  zum  Ansdruck  der  Ercegung  und  zu  sinnvollen 
Malereien  dient,  entartet  unter  der  lachenden  Sonne  des 
PosiUppo  zum  Plunder,  zum  Spielzeug  und  Pmnkstück 
bestaunter  Stimmakrobaten,  eitler  KehlTirtnosen.  Der 
Haupttummelplatz  dieser  niedrigen  Kunst  ist  im  weltlichen 
und  geistlichen  Musikdrama  die  große  Arie.  Nur  Unwissen- 
heit Kann  sich  dieser  Tatsache  verschheßen,  aber  es  ist 
nicht  minder  falsch,  ihretwegen  das  ganze  Oratorium  der 
Neapolitaner  zu  verwerfen.  Die  wirklichen  Werte  über- 
wiegen bedeutend.  Es  gibt  auch  nach  Scarlatti  noch 
viele  große  Oratorienmeister,  jedoch  stößt  man  auch  in 
sonst  schßnen  und  gehaltvollen  Werken  gelegenUich  auf 
eine  oder  mehrere  hohle  Bavourarien,  und  man  muß 
darauf  gefaßt  sein,  da  Phrasen  und  Grimassen  zu  begegnen, 
wo  starke  nnd  außerordenthche  Tongedanken  am  Platte 

Der  Eifer  für  das  Oratorium  läßt  während  der  Herr- 
schaft der  neapoUtanischen  Schule  nach,  AufFührungs- 
zahlen,  wie  die  in  den  besten  Zeiten  von  Florenz  und 
Bologna  gebotenen,  kommen  schon  vor  der  Mitte  des 
18.  Jahrhunderts  nirgends .  mehr  vor,  und  der  Wettkampt 
mit  der  weltUchen  Oper  ist  überall,  aufgegeben.  Aber  da 
grundsätzlich  alle  Residenzen  und  Städte  das  Oratorium 
als  ein  Hauptstück  christlicher  Kunst  festhalten,  bleiben 
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unter. den  namhaften  Komponisten  nur  wenige  der  Gattang 
fem;  noch  Simon  Mayr  verdient  sich  die  Sporen  mit  zwei 
Oratorien.  Die  Zahl  der  im  neapolitanischen  Stil  ge- 
schriebenen Oratorien  geht  daher  in  die  Tausende,  und 
es  kann  sich  hier  nur  daram  handeln,  die  wichtigsten 
M«iateF  und  di^euigen  Werke,  die  nooh  ein  praktbches 
Interesse  haben  oder  verdienen,  kurz  zu  berühren. 

Unter  den  hiernach  in  Betracht  kommenden  nächsten 
Nat^olgem  Scarlattis  richtet  sich  das  Interesse  nnwill- 
kürlich  anf  Francesco  Feo,  Weil  ihn  die  Gediegenbeit F. fm. 
iMid  dftr  Ernst  seiner  bekannteo  Arbfeiten  zu  einer  aus- 
gesprochenen Oratoiiennatur  stempeln.  Jedoch  sind  die  - 
beiden  ihm  zugeschriebenen  Werke,  ein  Tobias  und  die 
EQr  Frag  komponierte  Distruzione  del  esercito  dei  - 
Cananei,  bisher  nicht  auffindbar  gewesen.  Mehr  verhäng- 
nisvoll als  segensreich  ward  dem  italienischen  Oratorinm  die 
Hitarbeit  Leonardo  Vincis.  Seines  außerordenÜicheB,  l.  timI. 
originellen  Talents  kann  man  sieb  ungetrübt  nur  in  den 
Buffoopem  frenen,  die  er  im  neapoUtanischen  Dialekt  ge- 
schrieben bat;  in  der  eigentlichen  Oper  läßt  sein  glühen- 
des and  wildes  Temperament  die  Vornehmheit  vermissen, 
seinie  Leiden schafthchkeit  gefSllt  sich  in  vulgären  und 
renommistiscben  Übertreibongen.  Die  von  Schering  mit- 
geteilten Proben  aus  Vincis  Gionata  zeigen  diesen  fatalen 
und  leider  für  längere  Zeit  typisch  gebliebenen  Stil  zum 
ersten  HaLim  Oratorium.  DaQ  Vinci,  worauf  itabenische 
Schriftsteller  immer  wieder  hinweisen  —  wunderbar  fein 
empfindet,  daß  er  seine  glänzenden  und  sublimen  Phan- 
tasien auch  mit  Leichtigkeit  in  eigene  Melodien  and 
Formen  zu  kleiden  weiß,  trifft  auch  für  das  Oratorium  zu, 
kann  aber  nicht  den  Ausschlag  geben.  Bei  weitem  höher 
stehen  die  Oratorien  G,  B.  Pergolesis,  sein  San  Gug-«.B. 
Uelmo  und  sein  Giuseppe.  Vielfach  berührt  er  sich  ja 
mit  Vind,  dessen  Schüler  er  zuweilen  genannt  wirtl,  am 
stärksten  in  der  geradezu  lächerUchen  Ouvertüre  zum 
Guglielmo,  aber  er  ist  im  Kern  gesund  und  fesselt  und 
beglflcEt  durch  denselben  Reichtum  an  anmutiger,  jugend- 
lich liebenswfirdiget,  elastischer  ÜberschwengUchkeit,  durch 
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den  sein  Slabat  tnatei  klassisdi  geworden  ist  Fnedrich 
Chrysander   erklärt  ihn  — .  auf  Gmnd    des  von  H.  M. 

Schletterer  mitgeteilten  Gloria  aus  der  zehns timmigen- 
Messe  in  F  —  für  das  größte  italienische  Oratorien talent 
der  Zeit»). 

Mehr  nach  der  Seite  des  Verfalls  neigt  dann  Vieder 
S.  Porpara. Nicolo  Porpora,  der  große  Gesangmeister,  mit  seinen 
Oratorien  Gideon,  Bersabea,  Santa  Eugenia.  An 
musikalisch  interessanten  Einfällen  größerer,  und  kleinerer 
Natur  fehlt  es  diesen  Werken  ehensowenig  wie  seiner 
Arianna  ond  seinen  anderen  Opern,  aber  Porporä  setzt 
auch  hier  die  höheren  >Ziele  hinter  die  Rücksicht  auf 
dankbare  Aufgaben  für  die  Sänger.  Merkwürdiger  Weise 
nimmt  dann  Porporas  1734  für  London  geschriebenes 
Oratorium  David  e  Bersabea,  das  auch  den  Chor  reicher 
bedenkt,  einen  merkhchen  Aufschwung.  Die  Vermutung,  daß 
er  dem  Einfluß  Händeis  zuzuschreiben  sei,  hat  viel  für  sich. 
Einen  Gipfel  der  Gattung  bedeuten  die  Oratorien 
L.'  LM.Leonordo  Leos ,  fünf  an  Zahl,  an  erster  Stelle;  «la  morte 
d'Abeli  und  «San  Elena  al  cälvario«.  Diese  beiden 
Werke  verwirkUchen  das  Ideal  und  das  Höchste,  was  sich 
im  italienischen  Oratorium  bei  seiner  Beschränkung  auf  den 
Sologesang  leisten  läßt.  Sdion  die  Ouvertüren,  die  ja  in 
der  Regel  einen  Gradmesser  für  den  Ernst  der  Arbeit 
bilden,  bat  Leo  mit  einef  Hingabe  und  mit  einer  Vertiefung 
in  den  Gegenstand  geschrieben,  die  den  Hörer  weihevoll 
nmf^gt.  Rührung,  Trauer,  Schmerz  paaren  sich  mit 
einer  schlicht  stolzen  Feierlichkeit  zu  uner  ebenso  er- 
greifenden wie  erhebenden  Wirkung.  Die  zur  San  Elena 
ist  in  dem  herkömmUchen  dreisätzigen  Aufbau .  ein  Muster 
für  die  Wandlungen,  deren  das  Scarlattische  Schema  . 
fähig  ist**),  die  andere  zum  Tod  Abels  begnügt  sich  mit 
einem  Hauptsatz  im  C-'^akt,  dessen  pompöser  Ton  wieder- 
h(dt  durch  eine  klagende  Episode  (in  */()  unterbrochen 
wird.   Die  neapolitanische  Schule  kann  sich  vieler  würdiger 


*)  AUgemelae  HniikallKbe  Zeitong,  1883,  S.  166. 
'*}  Neaerdinf)  Terüffentlicht  bei  Breltkopf  k  Hirtel. 
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and  schöner  Oratorien einleitiingea  tiUimen,  gewaltigere 
und  eigeatümlichere  ak  diese  beiden  Leoschen  hat  aie 
kaum.  Was  der  Instmiuentalprolog  verspricht,  hSlt  der 
Gesangteil  ohne  Abzug.  Namentlich  die  San  Elena  schlügt 
-in  den  Arien;  >Dal  nnvaloso  monte«  un,d  >Sacri  orrori« 
Töne  Ton  einer  M^estät  an,  welche  die  Verächter  der 
Italiener  eines  Besseren  belehren  müssen  und  in  ihrer 
Mischung  TOn  Demnt  und  Hoheit  kaum  irgendwo  in  der 
Musik  wiederkehren.  Als  Hasse  den  Test  der  San  Elena 
von  neuem  komponierte,  gab  er  die  Worte  Sacri  orrori, 
von  Bewunderung  gedrängt,  in  der  Fassung  Leos.  Beide 
Werke  sind  in  Dentschland  noch  nach  1780  und  auch  in 
Städten  aufgeführt  worden,  die  sonst  dem  Oratorium  ferner 
standen*).  Sie  würden  auch  heute  noch  ihre  Lebenskraft 
beweisen. 

An  Charakterreinheit  gleichen  dem  Leo  nur  wenige ' 
Von  denjenigen  Oratorienkomponisten,  die  ihm  im  übrigen 
nahe  stdien,  die  Dm  in  einzelnen  Fähigkeiten  sogar  über- 
treffen. Auch  der  große  Nicolo  Jometti  achwankt  inH.  J«Btili. 
seiner  Betnlia  liberata  ebensowohl  wie  in  seinem 
Abramo  ed  Isacco  bemerUich  zwischen  SachUchkeit 
und  Sinnlichkeit,  Wenn  der  Abramo  —  nach  den  erhalten 
gebliebenen  Partitur ezemplaren  zu  schließen  —  neben 
der  Passion  des  Komponisten  außergewöhnlich  behebt 
war,  SD  erklärt  sich  das  außer  durch  den  Zeitgeschmack 
dadnich,  daß  die  edlen  und  innerlichen  Stücke  in  ihm 
bei  weitem  überwiegen.  Im  ersten  Akt  sind  Isaaks  Arie 
iMadre,  amico,  ah  non  piangetei  und  das  kanqnische 
Schluß quartett  »0  figlio  d'uniUita.«  oratorische  Perlen,  im 
zweiten  Akt  zeichnet  sich  die  Eingangsszene,  wo  Sara 
die  Hirten  im  begleiteten  Rezitativ:  >Mi  per  pieta  mi 
dice>  anspricht,  durch  eine  naive  Realistik  aus,  die  on- 
mittelbar  an  die  unbefangene  Natürlichkeit  des  Fra  Fihppo 
lippi  nnd  der  mit  ihm  verwandten  Madonnenmaler  er- 
innert. Aber  auch  da,  wo  Jomelli,  wie  in  Abrahams  >Col 
tuo  bracdo*  und  mehr  noch  in  Gamaris  iSiam  passagieri 
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eirantii  bloße  Bravouraiien  verabreicht,  kommt  er  dfxA 
über  die  gewöhnliche  Art  hinaus.  Wie  regen  in  diesen 
letztgenannten  Nummem  die  TioUnfiguren  and  die  Klange 
der  tiombe  lunghi  auf! 

Aach  Teradellas,  Majo,  Petez,Traetta  nnd  die  - 
weiteren  großen  nnd  kleinen  Nachfolger  Jomellia  bis  znm 
Latilla  hin  sind  mit  Oratorien  vertreten.  Soweit  sie 
sich  erhalten  haben,  gehSren  sie  einem  achtangswerten 
Durdischnitt  an  und  zeigen  die  übliche  Mengnng  von 
Kunst  und  Mode.  Keineswegs  ist  diese  Ungleichheit  in 
einem  und  demselben  Werke  ein  itaUenischer  Spezial- 
fehler, sondern  sie  begegnet  uns  auch  hei  den  Deutscheo 
ersten  Ranges.  Die  Rascbheit,  mit  der  gtoße,  zyUische 
Kompositionen  nach  Geheiß  nnd  Gelegenheit  ausg«fiihrt 
werden  mußten,  ist  eine  der  Hauptursadien. 

In  der  Endzeit  der  Heapolitanerherrschaft  hatten  beim 
Publikum'  die  Oratorien  Bald.  Oaluppis  nnd  Fietro 
Gnglielmis  noch  große  Erfo^e.  Bei  letzterem  lassen 
.  sie  sich  ans  der  Schönheit  eiuzehier  Szenen,  insbesondere 
rezilativischer,  wie  sie  sich  in  Debora  e  Sisara  mehr- 
fach finden,  verstehen,  hei  dem  durchweg  physiognomie- 
losen  Galnppi  nnr  daraus,  daß  die  Zeit  den  Maßstab  für 
oratorische  Leistungen  völlig  verloren  hatte.  Diese  Tatsache 
erklärt  es  ajich,  daß  Sacchini,  der  in  der  Oper-als  Gldck- 
sdiüler  hervorragt,  in  seinem  San  Filippo  bis  auf  die 
einfachsten  Forderungen  der  Grammatik  versagt  Höher 
steht  Piccini,  der  wenigstens  in  seinem  Abele  durc^ 
scharf  gezeichnete  Charaktere  fesselt.  Wie  die  neapolitani- 
sche Schule  überhaupt,  starb  auch  ihr  Oratorium  nur  schwer 
und  langsam.  Die  letzten  Arbeiten,  von  denen  noch  außer- 
halb Italiens  Notiz  genommen  wurde,  waren  die  bedeutungs- 
losen Kompositionen  Morlacchis  und  Zingarellis. 

Das  itahenische  Oratorium  hat  sich  in  seiner  guten 
Zeit  sehr  weit,  bis  nach  Spanien  und  Portugal  verbreitet, 
es  ist  auch  schon  frühzeitig  von  Deutschland  übernommen 
worden.  Voran  stehen  da  diejenigen  Residenzen,  die 
sich  der  italienischen  Oper  und  der  italienischen  Musik 
überhaupt  ergeben  hatten:  Wien,  München,  Dresden. 
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Wien  ist  nnter  diesen  drei  Stellen  nicht  bloß  darcb 
die  Menge  der- dort  geschriebenen  und  anfgeführten  Oi*.- 
torien ,   sondern   noch   mehr    dadurch    die    bedeutendste  , 

geworden,  daß  es'sich  jederzeit  eine  gewisse  Selbstfindig- 
keit des  Stils  wählte  und  vielen  Irrwegen  auswich,  die  in 
den  italienischen  Schulen  eingeschlagen  wurden.  Einen 
großen  Teil  dei  Wiener  Oratorien  machen  die  sogenannten  Viam. 
Sepolcri  BUS,  die  als  Gegenstücke  zu  den  bekannten ScmI*''. 
Weihnachtskrippen  am  heiligen  Grabe  spielen  und  eigent- 
lich zu  den  Passionen  nnd  zur  liturgischen  Musik  der 
Karwoche  gehören.  Das  erfreulichste  Vorkommnis  in 
der  Frühgeschichte  dieses  Wiener  Oratoriums  ist  der  Ver- 
such, die  Gattung  auf  deutsche  Füße  zu  stelierf.  Er  tritt 
in  den  bereits  erwähnten  Kompositionen  des  Kaisers 
Lieopold  I.  zutage*)  und  zeigt  uns  nicht  bloQ  deutsche  — 
von  Hans  Albrecht  Rudolf  gedichtete  —  Texte,  sondern 
auch  deutsche  Musik.  Denn  neben  den  venetianischen 
stehen  auch  Rhythmen  und  Melodien,  die  von  dem  neuen 
Liede  Heinrich- Alberts  und  seiner  Genossen  beeinflußt 
sind.  Tiefe  Empfindung  hei  schhchtestem  Ausdruck  gibt 
ihnen  den  eigenen  Stempel.  Etwas  Schöneres  als  die  von 
der  Maria  in  Leopolds  »Etiösung- des  menschlichen  Kriaer 
Geschlechts,  angestimmte  Kla^:  LMpold  L 
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hat  kein  Itahener  geschrieben.  Das  deutscJie  Oratorium 
scheiterte  an  demselben  Mangel  an  Dichtem,  dem  auch 
die  deutsche  Oper  zum  Opfer  fiel;  nach  wenigen  Jahren 
ist  das  Wiener  Oratorium  wieder  italienisch,  so  wie  es  1649 
angebngen  hatte.  Die  Dichter  sind  die  bekannten  Opern- 
librettisten  Minato,  Stampiglia,  Bernardoni,  später  Zeno 
und  Helastaaio;  die  Musiker,  bis  auf  wenige  Ausnahmen, 
ebenfaUfl  Italiener.  Ihre  Reihe  eröffnet  der  fruchtbare  An- 
tonio Draghi  mit  sieben  Oratorien,  unter  denen  Jefte  und*.  Kraghi. 
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Giuditta  hervorgehoben  werdä^n.  Sie  sind  gleich  seineB 
160  großen  und  kleinen  Opern  und  wie  die  Oratoiien 
seiner  Mitarbeiter  Bertali,  Pederzaoli  ond  Tobias  Richter 
in  ziemlich  unverfälschtem  Venetianisch  geschrieben.  Erst 
..  Elut.  mit  M.  A.  Ziani  (Santa  Cateiina,  Giodizio  di  Salo- 
mone]  tritt  ein  eigener  Wiener  Stil  in  Sicht  und  wird  in 
denerstenJahrzehnten  des  18.  Jahrhunderts  voll  aasgebildet. 
Wie  der  neapolitanische  trachtet  auch  er  nach  Erweiterung 
der  Formen  und  nach  reicheren  und  mächtigeren  seeli- 
schen Bildern  und  zwar  zunächst  mittelst  VergrSßerang 
und  Vermehrung  der  Bitomelle.  Aber  er  betont  von 
vornherein  die  Solidität  der  Phantasie  und  sichert  sie  sich 
durch  kftnatvolle  Arbeit.  Auch  wo  sie  nur  begleiten, 
imitieren  die  Orchesterinstrumente,  ja  die  Zahl  der  Arien, 
in  denen  sie  eine  richtige  Fnge  dnrchfUhren,  ist  nicht 
klein.  Zu  der  Besonderheit  des  Wiener  Oratoriums  geh&rt 
femer  der  Reichtum  nicht  an  Chören,  aber  an  kunstvollen 
Ensembles.  Auch  durch  die  häufigere  Verwendung  von 
Tenor-  und  Baßstimmen  fOr  Hauptpartien  nnt«rscheiden 
sich  die  Wiener  von  den  Neapeler  Werken,  am  rühmlich- 
sten aber  durch  die  Thematik  der  Sologesänge.  Diese 
bemüht  sich  um  individuellen  Ausdruck  fiii  Situationen 
und  Charaktere  und  vermeidet  Gemeinplätze  und  niedrigen 
Ton.  Die  Bravourarie  spielt  im  Wiener  Oratorium  keine 
Bolle  nnd  Vincische  Melodik  ist  ausgeschlossen;  nirgends 
geniale  Unart,  aber  überall,  auch-  in  den  schwächeren 
Leistungen,  Würde,  So  ist's  wohl  auch  nicht  bloß  Zu- 
fall, daß  Wien  die  Neapolitaner  ans  seiner  Oratorienarbeit 
anageschlossen  hat.  Nur  A.  Scarlatti  und  Nie.  Porpora 
gastieren  je  einmal,  Scarlatti  mit  seiner  Teodosia,  einem 
zwischen  Oper  und  Oratorium  schwankenden,  schwächeren 
Werke.  Indes  haben  die  großen  und  wertvollen  Züge 
seiner  Kunst  auch  in  Wien  Schule  gemacht,  insbesondere 
seine  sinnigen  Wiederholungen  guter  Einfälle  an  uner- 
,  wartetet  Stelle.  Noch  Porsiles  »Madre  dei  Maccabei« 
kommt  dadurdi  zn  einem  großen  Schluß,  daß  am  Ende 
des  zweiten  Aktes,  der  liebenswürdig  ein&tche  Gomo  di 
frateUi,  der  die  Mitte  des  ersten  Teils  bildet,  nochmals 
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aogestimint  wird.  Die  Einführung  dieses  fDr  deB  Zu- 
sammenscblnß  getrennter  Szenen  so  glücklichen  Mittels 
scheint  auf  C.  A.  Badia  zarückzugehen.  Er  handhabte.  ) 
es  aach  sofort  seihständig  and  erweiternd.  Am  wirksam- 
steo  zeigt  das  Eeiii  Sepolcro  von  1706,  wo  das  in  der 
ersten  Arie  aufgestellte  BegleitungsmotiV  der  Bratschen 
auch  spätere  Nummern  wörtUch  oder  umgebüdet  nach  Art 
eines  Mottos  dorcbUingt.  Badia  gehOrt  überhaupt  unter 
die  Spitzen  des  Wiener  Oratoriums,  zu  dem  er  14  Werke 
beigesteuert  hat,  die  —  mit  Ausnahme  des  lamaelle  — auf 
einer  Höhe  stehen,  die  von  den  Mitaiheitem  nur  M.  A. 
Bononeini  in  seiner  Decollazione  di  S.  Giovanni 
Battiata  aufweist.  Nach  Seiten  des  Ausdrucks  wirken 
seine  begleiteten  Rezitative  und  seine  Adagios  am  stärk- 
sten, von  letzteren  mag  das  Gebet  Davids  am  Eingang  von 
La  clemenza  di  .j  ."Lt-Teo. 

Davide  (1703)  als  ^^ , 

Probe    dienen;  .  dj  .  o  di  A-b™ 

In  der  Form  neigt  er  zu  freiheitlichen  Neuerungen,  von 
denen  einzelne,  wie  die  Unterbrechung  der  Arie  durch 
Rezitativ,  die  der  Orchestersinfonie  mit  Solospiel  und 
konzertierenden  Episoden  allgemein  wienerisch  geworden 
sind.  Seihst  die  FosaunensoU  in  Forsiles  Oratorienarien 
kommen  noch  auf  Rechnang  Badias. 

Seine  Glanzzeit  erlebt  das  Wiener  Oratorium  unter 
Joseph Fnx,  Antonio  Caldara  undFrancesco  Conti,  i. 
Der  erste  dieser  drei  Meister  verkörpert  noch  einmal  den 
schlichten  Sinn  der  Leopoldschen  Zeit  und  führt  die 
Arbeitsfreudigkeit  und  die  Gediegenheit  des  Stils  zu  einet 
Virtuosität,  die  in  seinen  zehn  Oratorien  über  alle  Augen- 
bUcke  der  Schwungloshgkeit  und  Mattheit  triumphiert,  in- 
dem sie  mit  kleinen  Hilfen  das  Interesse  des  Hörers 
immer  von  neuem  auRrisclit.  Conlis  >David<  wird  von 
Schering  das  bedeutendste  Wiener  Oratorium  genannt, 
sicher  ist  es  ein  Muster  für  Lebens  Wahrheit  and  Uisprüng- 
Uchkeit  des  Ausdrucks.  Caldara;  der  mit  seinen  31  Ora- 
torien zur  Zeit  als  der  fruchtbarste  Vertreter  der  Gattung 
bezeichnet  werden  muQ,  hat  auch  durch  den  inueren  Wert 
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seiner  Arbeiten  den  Anspruch  erworben,  als  eins  der 
ersten  Häupter,  wenigstens  im  Salooratorium,  zu  gelten. 
Man  braucht  nur  seinen  Gionata  und  sein  Mattirio  di 
San  Caterina  zn  kennen,  um  über  die  ungewöhnlidie 
Fülle  von  Begabung  und  Bildung  klar  zu  werden,  die  diesem 
Künstler  zu  Gebote  steht  Er  ist  ebenso  reich  an  dra- 
matischer  Kraft  wie  an  Tiefe  und  Innigkeit,  versteht  sich 
auf  scharfe  Mittel,  weiß  aber  auch  mit  ganz  gewöhnlichen 
außerordenthch  zu  wirken.  Gern  tat  et  da^  bei  Melodie- 
sequenzen durch  Sekundakkorde  und  dissonanzen reiche 

'  Harmonien.  ' 

Als  unter  Maria  Theresia  das  Oratoiieninteresse  des 
Hofes  erlischt  und  die  Zahl  der  Auffiihrangeii  vermindert 
wird,  verliert  das  Wiener  Oratorium  auch  ziemlich  schnell 
seine  eigene  Art.  L,  A.  Predieris  >Isacco*  zeigt  nbdi 
die  FuxEche  Schule,  G.  Bonnos  >Giuseppe<  die  neapoli- 
tanische, lim  wenigstens  den  äußeren  Ruf  Wiens  als 
Vle  TwkBBit- Oratorienstadt   zu.  retten,   wurde  1772  die  Tonkfinstler- 

icntilettt.  Sozietät  gegründet,  die  zunächst  die  Werke  Hasses,  Gaß- 
manus,  Oittersdorfs,  Kotzelnchs,  Wagenseils,  bald 
auch  J.  Haydn  zuläßt  und  damit  eine  neue  Zeit  einleitet. 
niiebra.  München  hat  keine  eigenen  Oratorieukomponisten 
■Ton  größerer  Bedeutung  gehabt,  aber  wie  die  in  der 
dortigen  HofbibUalhek  befindlichen  Werke  zeigen,  die 
auswärtige  Arbeit  wohl  beachtet  Das  italienische  Ora- 
torium ist  dnrch  Scarlatti,  Leo,  Hasse,  Jomelli,  Caldara, 
Naumann  a.  a.,  das  spätere  deutsche  durch  Fh.  E.  Bach 
und  den  älteren  Schmidtbauer  vertreten.  Mit  besonderer 
Auszeichnung  sind  von  den  in  MUnchen  anfgefübrten  Ora- 
torien der  ungewöhnlich  bedeutende  Gioas  von  Sales, 
nach  ihm  Mislyweczeks  Tobia  und  Holzbauers 
Betulia  liberata  zu  nennen. 
Dnidsa.  In  Dresden  scheint  —  nach  Fürstenau*)  ^-  das 
Oratorium  um  die  Zeit  eingezogen  zu  sein,  wo  August 
der  Starke  zur  katholischen  Kirche  übertrat.   Von  Anfang 
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an  auf  gate  einheimisdie  Kräfte  (Zelenka,  Ristori,  Hei- 
niidien)  gestützt,  gelangle  die  Dresdener  Oratorienpdege 
von  dem  Aagenblick  ab  über  die  örtliche  Bedeutung  hinaus, 
wo  J.  A.  Hasse  in  den  Dienst  des  sächsischen  Hofes  J.i 
trat.  Mit  seinen  elf  Oratorien  war  er  von  1734  bia  1793, 
also  zwei  Menschenaltei  hindurdi,  der  am  weitesten  be- 
kannte und  gefeierte  Vertretet  der  Gatlang,  sie  wurden 
in  Italien  und  wo  immer  nur  italienische  Schule  galt, 
au%eföhrt  und  nochmals  aufgeführt,  in  Deutschland  drangen 
sie,  übersetzt,  in  die  wöchentlichen  Konzerte,  in  die  eben 
entstehenden  Singvereine,  ja,  brnch stückweise  selbst  in 
die  protestantische  Kirchenmusik  Hiller  und  andere 
Sammler  bevorzugten  sie  für  ihre  Heisterstücke  des  Solo- 
gesangs*). Diese  Erfolge  beruhten  in  erster  Linie  darauf, 
daß  Hasses  geistiges  Wesen  dem  Bildungsideal  der  Zeit 
in  außergeV&hnhchet  Vollkommenheit  entsprach:  Hier 
war  ein  nahezu  universeller  Reichtum  an  Phantasie  und 
Empfindung  in  der  denkbar  gesittetsten  und  vornehmsten 
Form  mitgeteilt.  Heute  wird  dieser  Vorzug  dem  Kompo- 
nisten znm  Nachteil.  Wir  sprechen  ihm  schnell  Kraft  and 
Leidenschaft  ab,  weil  sie  sich  hei  ihm  nicht  austobt. 
Dieser  T^t  und  diese  Zurückhaltung  wai_  aber  auch  zu 
.  Hasses  eigener  Zeit  keineswegs  das  selbstverständhche 
Gemeingut  der  Oratorienkomponisten,  es  sind .  dieselben 
Eigenschaften,  die  ihn  auch  von  Vinci  und  von  der  Mehr- 
^alil  der  Neapolitaner  unterscheiden.  Es  ist  überhaupt 
ein  eigenes  Ding  um  die  Schulzugehörigkeit  Hasses,  Ohne 
Zweifel  bekennt  er  sich  im  Formenwesen  zu  den  Itahenem 
und  bildet  ihnen  sogar  ausgesprochen  dialektische  Wen- 
dungen, wie  die  abgerissenen  SchluGrhythtnen  la  den 
Ällegrotheinen,  naoh,  aber  er  wahrt  sich  dabei  seane  Selb- 
ständigkeit und  hält  sich  in  wichtigen  Fragen  originell. 
Ganz  besonders  ragen  da  seine  Seccorezitative  hervor, 
indem  sie  den  grundsätzlich  eingehaltenen  Deklamationa- 
ton   fortwährend  durch  große  Intervalle,  durch  Akkord- 
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betonnng,  durch  unaufdringliche  MeUsmen  bereichern  und 
beleben.  Äußeret  wichÜg  sind  auch  die  plastischen  und 
beredten  Zwischenspiele  des  Orchesters,  mit  denen  er  hier 
häufiger  als  andere  Komponisten  den  Sänger  unterbricht. 
Auch  in  den  Arien  nbeiträgt  ei  den  oft  sehr  langen 
Zwischenspielen  der  Instrumente  selbständige  Teile  des 
szenischut  oder  seelischen  Bildes.  Dagegen  läßt  er  3&a 
Orchester  in  der  eigenUii±en  Gesangbegleitung  viel  weiter 
zurücktreten  als  das  in  der  Zeit  und  namentlich  bei  den 
Wienern  übUch  ist;  nur  auf  schön  und  bedentsam  geführte 
Bässe  hält  er  ohne  Unterlaß.  Im  übrigea  gilt  seine  ganze 
Kraft  der  Melodie  der  Singstimme,  ihrem  Gehalt  und  ihrer 
Einfachheit  Auf  diesem  Gebiet  erneuert  er  mit  stets 
sicherer  Hand  die  Ziele  der  Florentiner  Renaissance  und 
bleibt  ein  Muster  fttr  alle  Zeiten.  Auch  die  bereits  erwähnte 
La cani«r»iaB*  Conversione  di  San  Ägostino,  daa  einzige  italie- 
dl  B.  Aiaitlno.  nische  Oratorium  überhanpt,  das  bis  heate  im  vollständigen 
Nendruci  vorliegt,  gibt  genügende  Gelegenheit,  Hasse  als 
Meister  des  Ausdrucks  kennen  zn  lernen.  Mit  seiner  Ar- 
mut an  äußerer  und  innerer  Handlung  war  es  ja  eine  un- 
dankbare Aufgabe  Sa  jeden  Musiker,  aber  auch  in  Fesseln 
hat  Hasse  hier  sein  großes  und  persönUch  gestempeltes 
künstlerisches  Vermögen  reich  entftdtet.  Wie  packt  gleich  die 
kurze,  einsätzige  Einleitungssinfonie,  wenn  in  das  Treiben 
der  Vergnüglicbkeit  und  WelUnst  auf  einmal  hart  und  ttn- 
beimlich  die  Pausen  und  Trugschlüsse  eintreten ,  wenn 
aus  dem  P  .i.  i  p  ^  ein 
munteren  ^'  "  ^  ^drohendes  5 

wird.  IGt  derselben  schlichten  Größe  stellen  die  Arien 
schwere  Seelenkonflikte  dar.     Da  nimmt  gleich  in  der 

ersten,  in  Monicas  >FiangerD<,  der  Kampf  zwischen  Hoff- 
nung und  Schwermut  einen  ganz  eigenen  Verlanf;  Im 
Mittelsatz,  der  zum  Hauptsatz  sehr  schart  P/g  zu  C  lud 
Fmoll  2u  Fdur)  kontrastiert,  spricht  der  Muttersduneia, 
aber  schon  nach  dem  ersten  Abschluß  des  Themas  unter- 
bricht ihn  wie  ein  unendUch  langer  Sonnenstrahl  eine 
der  für  Hasse    charakteristischen   Melodienperioden,  wo 
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die  Singstünme  ohne  Worte,  nur  an  einea  Voksl  gelehnt, 
ein  ruhiges  Motir  in  die  Höhe  trägt  nnd  dano  wieder 
zum  Ausgangspunkt  zurUckführt.  Mit  Koloraturgeaang 
hat  diese  Vokalisenort  nichts  zu  tun.  Unter  den  Solo- 
szenen  des  Titelbelden  ist  der  große  Monolog:  >Solo  s  te, 
mio  Dio,  voglermi  voglio'  die  bedeutendste.  Von  einem 
aasgefilhrten ,  mit  drohenden  und  freundlichen  Motiven 
wechselnden  Redtativo  accompagnato  vorbereitet,  entwirft 
die  Arie  von  der  Entschlußloaigkeit  und  Seelenqual  des 
Agostino  ein  Bild,  das  deshalb  zum  stärksten  Mitleid  mit 
dem  betörten  Jüngling  zwingt,  weä  es  seine  liebenawOr- 
digen  Züge  höchst  geschickt  mit  in  den  Vordergrund 
stellt.  Sie 
adieinen    mi 

bereit«  in  der  ersten  Periode  des  einleitenden  Ritornells, 
das  alle  Ähachnitte  des  kommenden  Vorgangs  kurz  mit 
den  Wendungen  zusammen&ßt,  die  in  der  Arie  selbst 
weiter  ausgeführt  werden.  Man  kann  dabei  nidit  umhin, 
zu  bewandern,  was  Hasse  hier  mit  einfachen  Mitteln,  mit 
Vorhalts  Sequenzen  über  einem  Orgelpunkt,  erreicht!  Mit 
demselben  Eindruck  steht  man  auch  vot  der  großen  Arie 
>0r  mi  pentoi,  in  de;  Agostino  von  der  nun  endUch  voll- 
zogenen Erleuchtung  Kunde  gibt.  Sie  beginnt  mit  einem 
f  ^    ^l"*"'  Aber  schon  durch 

Allerweltsmotiv:  A"!!,»  j  J^[  j  j   E^daa  Tempo  wird 
ä'löi  jän.»  es    die    Stimme 

dner  edlen  Freude,  der  Bote  von  Kraft  und  neuem  Leben, 
Im  Veriauf  der  Arie  wächst  es  in  erstaunlich  langen  Me- 
lodieperioden immer  höher  und  nimmt  auch  einmal  mit: 
j  *°^||^.  ^  ein  sehr  emstea  Gesiebt  an.  Bis  auf 

ij>B  J  JT"i"J-j  i  den  ausnahmsweise  kunstvolleren 
Aiiii».to,ä  Schlußcbor  bleibt  die  Gonversione 
immer  edel  und  fesselnd.  Andere  Oratorien  Hasses  sind 
bedeutender,  weil  ihnen  eine  an  Affekten  reichere  Handlung 
zugrunde  liegt,  und  niemand  wird  widersprechen  können, 
wenn  der  Conversione  der  »Giuseppe  riconosciuto« 
oder  der  »Cantico  de  tre  fanciulli>  vorgezogen  wird. 
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AbeTda^lIanptFesiiltat,  das  sie  ergebeo,  ist  dasselbe:  mn 
reicher  tind  Toraehmei,  allerdings  duich  Schule  und  Zeit- 
geschmack in  der  vollen  Entfaltung  seiner  Persönlichkeit 
beengter  Künstler,  unstreitig  eine  der  Größen  des  Ora- 
toriums ! 

Nach  Hasses  Abgang  nimmt  das  Dresdener  Oratorium 
unter  Schlettner,  Fischietti,  Schuster,  Seydelmann  einen 
noch  weicheren,  sichtlich  von  H.  Graud  beeinflußten  Cha- 
i.rakter  an.  Am  schärfsten  prägt  ihn  Gottlieb  Naumann 
aus,  unter  dessen  neun  Oratorien  Guerico,  Isacco  und 
I,  Pellegri'ni  als  Hauptarbeiten  gelten.  Aus  diesem  letz- 
ten Werke  muß  man  den  noch  in  der  zweiten  Hälfte  des 
19.  Jahrhunderts  vom  Dresdener  Kreuzchor  oft  gesungenen 
Pilcherchot:  >Zagt  nicht  auf  dunklen  Wegen«  (Le  porto 
a  noi  diserra)  mit  seinem  durch  Terzenparallelea,  Quart- 
sextakkorde  und  müde  Vorhalte  gedrückten  Ton  kennen, 
um  ein  Bild  von  der  Weinerlichkeit  zu  haben,  in  der  -sidt 
das  Ende  der  Geliertzeit,  die  Zeit  der  > empfindsamen  Reisen« 
gefieL  Naumann  gehört  ohne  Zweifel  zu  den  begabtesten 
und  gebildetsten  Musikern  des  Gluckschen  Kreises,  aber 
ebenso  fest  steht,  daß  die  von  ihm  vertretene  Kunst  mehr 
zur  Entnervung  als  zur  Erziehung  und  Erhebung  ihrer 
Freunde  beitragen  mußte.  In  Naumanns  Nähe  wird  das 
Dresdener  Oratorium  noch  durch  wohlbekannte  Italiener; 
Piccini,  Bertoni,  Paer  u.  a.,  sowie  italienisch  geschulte 
Deutsche  wie  Kospoth  und  Himmel  unterstützt,  aber  auch 
das  deutsche  Oratorium  beginnt  schon  mit  Rosettis 
>Sterbendem  Jesusi,  mit  Neukomms  >Giablegung>,  P. 
Schulzens  >Maria  und  Johannes«  und  P.  Winters  >Macht 
der  Töne«  einzuziehen. 


iis  Auch  dieses  deutsche  Oratorium,  für  das  zunächst 
•  nur  das  evangelische  Gebiet  in  Frage  kommt,  hat  Vor- 
läufer von  selbständiger  Bedeutung;  zum  Teil  weist  seine 
Entwicklung  auf  das  italienische  Vorbild  hin.  Aber  nur 
zum  TeiL  Die  Landen  und  die  Anfangsformen  der  Neri- 
schen  Obungen  konnten  im  protestantischen  Deutsch- 
land keinen  größeren  Eindruck  machen;  für  die  religiöse 
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I^tening  hatte  die  Reformation  gesorgt,  und  der  besoQ- 
derea  Anlage  der  lömischen  Bet-  und  Singstunden  ent< 
sprach  das  überall  bekannte  Muster  der  Lutherachen 
Hftuaandachten  und  ihrer  Choräle.  Auch  die  Dialoge  nud 
Historien,  die  sich  ans  der  Laude  der  Filippiner  entwickel- 
ten, waren  t&i  Deutschland  an  sich  nichts  Neues.  Schon 
in  Georg  Rhaus  »Neuen  deutschen  geistlichen  Gesängen 
für  die  gemeinen  Schulen«  (Wittenberg  1644)  befindet  sich 
ein  Dialog  zwischen  Christus  und  dem  Sünder,  den  Hans 
Sachs  (1524)  mit  Benutzung  eines  Chorals  gedichtet  und 
Thomas  St«ltzei  —  etwas  schwerÖHig  —  komponiert  hat*j. 
Er  war  an  dieser  Stelle  nur  möglich,  wenn  Dialoge  zur 
vertrauten  Kunst  gehörten.  Was  rf>er  die  Ifistorien  be- 
trifltt,  so  reichen  sie  in  dem  Sinne  von  gesungenen  bibli- 
schen EiEählungen  bis  in  die  Frühzeit  der  Motette  zurück. 
Ein  Btäikeres  IntMesse  erweckten  die  Dialoge  und  Historien 
da  Filippiner  bei  den  Deutschen  eist,  als  sie  im  Teatro 
armonico  nndim  Düetto  spirituale  das  Gewand  der  neuen 
Kunst  anlegten  und  den  Sologesang  verwendeten.  Schon 
bald  nach  dem  Bekanntwerden  dieser  Sammlung  müssen 
die  Deutschen  die  Dialoge  in  der  neuen  Form  nachgebildet  Dirdsf, 
haben,  denn  aus  einem  Verzeichnis  der  Chorbibliothek 
der  Läneburger  Hichaelisschule**),  das  mit  1666  beginnt, 
ergfl)t  sich,  daß  der  Dialog  in  der  zweiten  Hälfte  des 
1?.  Jahrhunderts  neben  den  Solokantaten  einen  sehr  an- 
sehnlichen Bestandteil  der  deutschen  Kirchenmusik  bildet. 
Außer  zahlreichen  ungenannten  sind  da  folgende  bekannte 
Komponisten  vertreten:**»)  Chr.  Bernhard,  Balth.  Erben, 
Chr.  Ror,  J.  Ph.  Fdrater,  J.  Gerstenbüttel,  J.  H.  Hildebrand, 
S.  Knüpfer,  P.  Morhardt,  A.  Pfleger,  C.  A.  Schnitze,  J. 
RosenmüUer,  H.  Schütz.  Kenner  werden  sofort  bemerken, 
daß  in  dieser  Reibe  wichtige  Namen:  R.  Ahle,  A.  Hammer- 

*)  Denknrtler  dentwhat  Tonimut.     94.  Bd.,  S.  Iö3. 
**)  Mltgetellc  von  M.  SeUTert  im   9.  Jahrgang  der  Ssmmel- 
Unde  der  I.  H.  Q.,  S.  699  n.S. 

***)  Stellenveite  ergibt  dcb  der   Dlalogehuiktei  *iu  den 
leiten. 


D.gniod.yGoOgk"' 


Bchraidt,  E.  KiDdenoana,  3.  SUden,  M.  Weckmann  Milen. 

Der  wichtigste  Aufschluß,  den  wir  den  Titelangaben  jeDea 
Lünebutger  Verzeichnisses  entnehmen,  ist  der,  daß  eratens 
der  deutsche  Dialog  viel  fester  am  Chor  hält,  als  der 
italienische,  daß  er  zweitens  ganz  zar.  Kirchenmusik  ge- 
hOrt  und  in  der  liturgie,  nicht  neben  ihr  steht.  Es  gibt 
auch  bei  uns  Dialoge  nur  föi  Solostimmen,  das  ist  der 
«Joacnt«  Ib  einfache  Dialogus,  und  es  gibt  daneben  das  Concerto 
llai«go.  in  dialogo.  In  dieser  zweiten  Gruppe  wirkt  der  Chor 
mit,  oder  aber  er  fübrt,  hier  in  Stimmengrnppen  geteilt, 
dort  in  der  Form  des  doppelten,  drei-  und  vierfachen 
Chors,  allein  das  Wort.  Die  Besetzung  wechselt  von  6 
bis  zu  36  Stimmen,  natürlich  mit  Einschluß  der  Instrn- 
mente.  Der  amtlich  liturgische  Charakter  der  .deutschen 
Dialoge  ergibt  sich  daraus,  daß  wie  bei  den  Kantaten  der 
Sonntag  mit  vermerkt  ist,  für  den  sie  bestimmt  sind. 
Genau  wie  den  Kantaten  ist  ihnen  zuweilen  auch  ein 
Choral  einverleibt,  lugrunde  gelegt  oder  als  Schluß  an- 
gefügt. Ein  besonders  breit  ausgewachsenes  Exemplar 
€h«T»ldi*]«i.  eines  solchen  Choraldialogs  enthalten  die  Kantaten 
Dieterich  Buxtehudes  in  der  Nummer:  >Wo  soll  ich 
fliehen  hin?**),  einer  Komposition,  in  der  von  der  Choral- 
variation und  vom  neuen  Sololiede  ab  ftber  die  Anßlnge 
des  einfachen  und  des  begleiteten  Rezitativs,  des  Äripsos 
so  ziemlich  alle  fertigen  and  werdenden  Satzformen  des 
17.  Jahrhunderts  bis  zur  Orchestersonate  und  zur  Chor- 
fdge  gehaltvoll  voriU) erziehen. 

Die  berühmtesten  deutschen  Dialoge  des  17.  Jahr- 
4. BaBmwhnnderts  waren  die  von  Andreas  Rammerschmidt 
letBidt.  1645  jnit  ^^m  Nebentitelt  -Gespräche  zwischen  Gott  und 
einer  gläubigen  Seelei  veröfTentlichten  ••).  Sie  verdanken  , 
ihren  Erfolg  der  poetischen  Anlage  von  Text  und  Musik. 
Jener  bringt  bekanntes  Bibelwort  so  in  Dialogform,  daß 
der  einen  Stimme  [gläubige  Seele),  die  vor  uns»en  Augen 

*)  Denkmller  denUcber  Tonknnit,  B«nd  XIV,  S.  66. 
**)  Nendnick:  Im  Tm.  Jtbrguig  d«r  Denkmllei  der  Tod- 
knnat  In  Öttetrdoli. 
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in  Not  und  Zweifel  fritgt,  klagt  und  betet,  ron  der  zweiten 
Stimme  [der  Gottes  oder  Chriati)  wie  aaa  der  Ferne  schon 
Hilfe,  Trost  nnd  Erfüllung  entgegenklingt  Die  gläubige 
Seele  und  der  Dialoggedtmke  überhaupt  kann  durch  rö- 
mische Arbeiten  angeregt  sein,  die  Durchfflhnmg  aber  ist 
Hammerscumidts  Eigentnoi.  ibnlich  liegt  der  Wert  der 
Husik  in  ihrem  sinnigen  Aufbau.  Der  motivischen  Ei- 
findung  nach  iat  sie  weder  originell,  noch  hervorragend, 
sie  dringt  aber  dadurch  tief  ejn,  daß  sie  einen  ein&chen 
and  eingänglicben  CSrondgedanken  festhält  und  immer 
wiederii<dt,  daß  sie  sich  ans  dem  Tolkstümlicben  Boden 
der  Litanei  entwickelt  Wenn  gelegentlicli  die  beiden 
Parteien  sich  am  Schlnße  eines  Dialogs  in  dem  Litaneien- 
motiv einigen  und  antreiben,  wird  der  Hörer  bei  einiger- 
Biaßen  schwungvollem  Vortrag  wie  im  Sturme  fortgerissen. 
Das  bedeutendste  Beispiel  hierfür  bildet  der  dreistimmige 
Dialog:  >Ach,  daß  ich  hCreu  sollte**). 

Wesentlich  anders  sind  die  zahlreichen  als  geistlidie 
Konzerte,  als  Sinfoniae  sacrae  und  mit  anderen  Bezeich- 
onngen  in  seinen  Werken  zerstreuten  Dialoge  von  Hein-B.8ehlti. 
rieh  Schütz.  Ihr  Hauptwert  ist  dramatischer  Natur 
and  wurzelt  in  der  schar&innigen  Beobachtung  nnd 
Wiedergabe  menschlicher  Vorgänge  und  Charaktere,  in  der  , 

Schütz  bekanntlich  den  größten  Vorzug  Monteverdis  sah. 
Die  Figuren,  die  in  Schützens  Dialogen  auftreten,  sind 
dem  gewöhnlichen  I«ben  abgesehen  und  reden  immer  in 
der  natürlichsten  Sprache,  aber  mit  einer  Sicherheit  die 
allen  Affekten  gleich  mit  den 'ersten  Tönen  gerecht  wird. 
Ganz  TerblüfTend  zeichnet  Schütz  namenthch  menschUche 
SchwScben  und  Eigenheiten;  unhedenküch  geht  er  hier 
bis  an  die  Grenzen  der  Karikatur  und  erreicht  seine 
Absichten  mit  den  kürzesten  Strichen,  in  der  Regel  mit- 
telst bloßer  Deklamation  nnd  Rhythmik.  Im  Dialog  vom 
>PharisfLer  und  Zöllner<  offenbart  sich  die  Aufgeblasenheit 
des  ersteren  drastisch  dadurch,  daß  er  in  seinen  ersten 
Worten:  'Ich  danke  dir,  Gott  usw.«  das  >Ich<  zweimal 

*]  A.  t.  0.,  8.  9. 
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nnd  durch  eine  bedeutungavoUe  Paase  getrennt,  ctusapricht. 
Im  Dialog  vom  zwöl^ähr^gen  Jesu  im  Tempel  antwortet 
der  Knabe  den  bekümmerten  Fragen  der  Eltern  .nicht, 
wie  man  erwartet,  emst  und  ruhig,  sondwn  verwundert 
und  übermütig  mit  einer  ganz  lustigen  Weise,. nicht  als 
der  Gottessohn,  sondern  als  ein  außerordentlich  lebhaftes 
Kind.  Im  Osterdialog:  >Weib,  was  weinest  da?<,  singt 
Maria  ihre  Worte:  >Sie  haben  meinen  Herren  weggeaom~ 
raen<  nicht  traurig  und  klagend,  sondern  aufgeregt  und 
verwirrt.  In  diesen  und  zahlreichen  weiteren  Beispielen 
fragt  die  Musik  nach  der  für  die  Sachlage  nächsten  Emp- 
findung und  gibt  sie.  Die  Kehrseite  dieser  Methode  und 
dieses  Talents  zeigt  sich  beispielsweise  im  »englischen 
Graßi  (Sei  gegrüBet,  Maria  usw.),  wo  die  Stimme  der 
Frau  viel  mehr  überirdisch  khngt,  als  die  des  Engels, 
Soweit  sich  aber  die  Dialoge  Schützens  im  Bereich  der 
wirUichen  Erfahrung  bewegen,  sind  sie  kOstlicb  und  eigen 
durch  ihre  LebensMsche.  Wahrscheinhch  haben  sie  dem 
Dialog  in  der  deutschen  Musik  des  IT,  und  18.  Jahrhunderts 
viele  Freunde  werben  geholfen.  Die  Freude  am  Dialog 
läßt  sich  von  seinen  direkten  Schülern  bis  hin  zu  Seb. 
I.  B*ch.  Bach  Terfolgen.  Als  die  schönsten  Dialoge  dieses  Meisters 
kennt  ja  alle  Welt  das  Dnett;  >Se1ig  ist  der  Hann<  nn4 
das  Terzett:  »0  Ewigkeit,  du  Donnerwort«,  aber  ßist  nodi 
bedeutender  als  mit  solchen  selbständigen  Beträgen  zur 
Gattung  wirkt  Bach  mit  den  Dialogen,  die  er  in  größereD 
zykhathen  Kompositionen  untergebracht  hat,  so  mit  dem 
Schlußsatz  derKantate:  »Halt  im  Gedächtnis  Jesum  Christ', 
mit  dem  »Eilt,  ihr  angefochtenen  Seelen«  und  mit  dem 
•Mein  teurer  Heiland,  laß  dich  Sagen*  in  der  Passion  zn 
Johannes,  mit  dem  Introitus:  >Koramt,  ihr  Töchter,  helft 
mir  klagen«,  mit;  >lch  will  bei  meinem  Jesus  wachen«, 
mit  dem  Eingang  des  zweiten  Teils:  >Wo  ist  denn  mein 
Freund  hingegangen?«  in  der  zu  St.  Matthaeus. 

Auch  in  der  auf  die  neue  Kunst  gestellten  deutschen 
Historie  des  17.  Jahrhunderts  hat  Schutz  die  Fahrong. 
Er  pfl^t  sie  in  beiderlei  Ciestalt,  als  reinen  Sologesiuig 
and  als  Chormusik  mit  SoUs  (Motetto  concertato),  und  er 
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zeigt  daböi  sowohl  den  Einfluß  von  Valücetla,  wie  den 
▼on  San  Harcello,  letzteren  düich  lateinische  Texte,  Bin 
Hostel  der  eraten  Art  bietet  die  Historie  vom  klagen- HUtwl*. 
dGD  David  (Ahsalon,  Fili  mi),  von  der  zweiten  die  große 
dreichörige,  vom  Orcheater  begleitete  Motette:  >Sanl,  w«b 
veifolgst  da  iuich?<  Schon  diese  beiden  Stacke  lasseii 
keinen  Zweifel  darüber,  daß  Schütz  in  dei  Historie  noch  H.  Sahlu. 
viel  größer  ist  als  im  Dialog.  Hier  sind's  vorwiegend  die 
kleinen  in  Leben 3 Wahrheit  getauchten  Züge,  die  den  Hßrec 
fesseln,  dort  erst  offenbart  eich  die  (jewalt  seiner  Leiden- 
scfaaft  uod  seiner  Phantasie.  Diese  Viaion,  in  der  Saul 
die  Stimme  Gottes  hört,  verläuft  genau  wie  ein  Ctewittei, 
das  in  der  Feme  sich  allmählig  ballt,  sich  niederschmet- 
ternd, grausig  erschreckend  entlädt  und  dann  wieder  be- 
ruhigt. Das  Tonbild  entwickelt  aber  auch  die  Sralt  eines 
fnnitbaien  KatUTereigniases  nnd  hat  in  der  gesamten 
Kanat  der  Renaissancezeit  nur  bei  Michelangelo  und  bei 
Bubens  Seitena'.ücke;  nichts  aus  der  römischen  Oratorien- 
arbeit kann  sick  damit  messen.  Ebenso  außerordentlich 
und  kübn  ist  die  Schilderung,  die  Schütz  in  dem  Mono- 
log Davids  vom  Schmerz  des  Vaters  gibt.  Erst  dieses 
Ringen  nm  Fassung,  so  würdig,  so  rührend  und  ergreifend, 
dann  aber  der  Änsbruch  der  Verzweiflung!  Ein  so  wilder 
Satz,  wie  ihn  hier  die  vier  Posaunen  vorführen*),  ist  bis 
h^ate  nicht  wieder  geschrieben  worden,  kaum  wird  sich 
ein  modemei  Dirigent  getrauen,  ihn  so  spielen  zu  lassen, 
wie  er  in  Tempo  und  Dynamik  gedacht  ist  Hier  in 
Schütz  hielt  die  Vorsehung  einen  Glroßmeistei  tüi  das 
Vtdloratorium  bereit,  leider  waren  keine  Dichter  da.  Unter 
den  Nachfolgern  Schützens  reicht  sowohl  in  der  Sob- 
historie,  wie  in  der  Chorhistorie  wenigstens  tiner  ganz 
nahe  an  ihn  heran;  Das  ist  der  Eisenacher  ChristophCkf.Back, 
Bach.    Seine  Altszene:    lAch,  daß  ich  Wassers  genug  ' 

hätte  in  monem  Hanptei  ist  ein  ebensolches  Meisterwerk 
in  der  geistlichen  Monologkomposition,  wie  seine  MichaeHs- 

*)  Er  beginnt  wie  Bichs  = 
Dmoll-  loCMt«  für  Orgel: 
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kuitste:  *Es  «rhtib  sich  ein  Streit«  in  der  Chormosik. 
NaiiientUch  die  Stelle,  wo  sich  in  diesem  Stack  die  Chöre 
die  Worte:  >Nuii  ist  das  Heil  and  die  Kraft  naw.«  immer 
von  neuem  zusingen,  gehdit  zum  OberwtUtigendsten,  was 
jemals  geschrieben  worden  ist*), 
H.  BehatuBi  Schütz  hat  nur  zwei  oiatorische  Aiheiten  untemom- 
WcihBMkt«-  men,  die  den  Um&uig  der  Dialoge  und  der  kurzen  Historien 
u.tori».  betrficliUicher  übersteigen:  die  .Historie  von  der  fröh- 
lichen und  siegreichen  Auferstehung  desHerrn* 
(1623)  und  die  .Historie  von  der  freuden-  nnd 
gnadenreicKen  Geburt  Jesu  Christi«  11664).  Letztere, 
die  erat  seit  kurzem  vollständig  bekannt  geworden  ist**}, 
interessiert  stilgeschichUich  durcliihr  fließendes  und  mo- 
dernes Rezitativ,  das  hier  zum  erstenmal  hei  Scbfltz  den 
alten  Lektionston  ersetzt  und  die  gleichzeitigen  Leistungen 
der  Italiener  überholt.  Von  den  zehn  geschlossenen  Musik- 
sätzen —  das  Vorwort  nennt  sie  Concerti  —  gleicht  der  erste 
dem  Introitas,  der  letzte  derCondasio  der  Passion,  die  acht 
anderen,  weldie  als  .Intermedien«  bezeichnet  sind,  äußern 
nicht  die  Größe,  aber  die  lieb ens Würdigkeit  des  Kompo- 
nisten. Auch  hier  heimehi  uns  Anklänge  an  das  alltfig- 
Uche  Leben  an ;  anter  ihnen  tritt  das  TolkstümUdhe  Motiv  ' 
des  >Kindleinwiegen3',  auf  welches  Schfitz  selbst  im  Vor- 
wort anfmer';sam  macht,  besonders  hervor,  es  durch- 
klingt  drei  Engels szenen.  Die  drei  Könige  kommen  mit 
fröhücher  Marschmusik,  und  die  Hohenpriester,  Hetodes 
und  alle  Hauptpersonen  singen  nicht  bloß  in  ihrem  eigenen 
Ton,  sondern  sie  haben  auch  eine  besondere  Begleitoag, 
die  Engel  ein  Orchester  von  Violinen  und  Violetten,  die 
Hirten  von  Holzbläsern,  die  Hohenpriestei  von  Posaunen. 
Für  die  Wirkimg  der  Musik  ist  es  wichtig,  daß  die  in  be- 
ständigen   Nachahmungen    geführten    Singstimmen   und 


*)  Du  erBtgenMDle  Scü<^  lat  anllnsst  (Im  ElKTlenqnog 
bei  Breltkof f  A  Hlitel)  erschienen,  du  uidere  wird  nicht  mehi 
lange  lof  sich  wüten  luieo. 

**]  AnfgefDndan  von  A.  Bcheiing  and  mitgetaiU  im  17.  Bde. 
der  Werke  von  H.  SchQtz. 
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Ittstnimente  auch  r9ani1ich  gehOrig  anseintmder  gehalten 
w^erden. 

Da  man  ebenso  gut  trie  die  Gebort,  die  PuBion  nnd  dio 
Aofetstehung  des  Herrn  anch  andere  azenenreidiere  bib- 
lische  Geschichten,  sei  es  in  einem  filteren,  sei  es  in  dem 
neuen  Stil  in  Musik  setzen  konnte,  ist  es  wohl  m&glid), 
daß  mit  der  Zeit  noch  eine  größere  Anzahl  solcher  deut- 
scher Werke  ans  dem  17.  Jahrhundert  gefunden  wird. 
Bisher  wissen  wir,  von  dem  nur  lose  hierher  gehörenden 
»Seelewigi  GottliebStadcns  abgesehen,  nur  von  einer 
iHistoria. . .  Johonnis  des  Tfinfers<,  die  der  sächsische  Kan- 
tor Elias  Gerlach  1612  im  Motettenstil  komponiert  hat*j,  B.  «ailMb, 
und  von  der  'Parabel  vom  reichen  Mann  und  dem  armen 
Lazarasi  des  Stettiner  Kantors  Andreas  Piomm**).  t-mmm. 
Dieses  1649  in  Drnck  gekommene  Werk  kann  ohne  alle 
Bekanntschaft  mit  der  italienischen  Oratorienarbeit  ent- 
standen sein.  Fromm  bezeichnet  es  als  actus  oratoricus, 
leitet  es  demnach  von  Sen  rhetorischen  und  musikalischen 
Feierüchkeiten  der  deutschen  Lateins cbnlen  ab.  Deutsch 
ist  auch  der  unreife  Stil  des  Sologesangs,  deutsch  die 
Einlage  von  Chorälen  und  endlich  die  Darstellung  auf 
doppelter  Bühne,  einer  für  die  Hölle,  einer  zweiten  für 
des  Himmel.  In  dieser  letzten  Bestimmung  dürfen  wir 
eine  Nachwirkung  der  alten  Mysterienspiele  erbhcken,  wie 
darin,  daß  ein  himmhscher  Chor  nach  dem  Tod  des 
Lazarus  das  >Ecce  quomodo  uaw.<  des  Gallus  anstimmt, 
der  Einfluß  der  Fassion  vorliegt.  Daß  ihm,  fast  unmittel- 
bar, ein  Chorus  protanna:  >SaufUed  des  Reichen  und  seiner 
Gesellen«  nebst  lustiger  Sinfonia  folgt,  haben  wir  dem 
dreißig  ährigen  Krieg  zuzuschreiben. 

DenUicher  als  aus   diesen  spärlichen  Funden   ergibt  nie     ABfiisi 
sich  aus  der  Frühgeschichte  unserer  Oper,  daß  im  pro- 1*'  '^IST'V 
testantischen  Deutschland  des  17,  Jahrhunderts  eine  starke    orstorisni 
Sympathie  für  das  Oratorium  bestand.    Wenn  wir  unter 
den  ersten  Opern  in  Braunschweig  eine  Heirat  Jakobs, 

*)  Scbering,  Geschieht«  der  Oper,  S.  146. 
**)  B.  SohinTtz:  Jtdiilmch  Peteri  fSi  1898. 
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eiuea  David,  einen  Jonathan,  in  Hamburg  den  erschaffenen,  . 
ge&tUenen  und  aufgericliteten  Menschen',  Michal  und  Da- 
vid, die  makkabäische  Mutter,  Esther,  Chaxitina  die  göttlich 
Geliebte,  die  Gehuil  Christi,  die  heilige  Eugenia,  den  Idär- 
tyrer  Polyeukt,  wenn  wir  in  Nürnberg  noch  168ö  das  .  .  . 
Ebeglück  J^obs,  1696  die  Eroberung  Jerichoa  finden  — 
was  sind  das  anders  als  Oratorien stofTe?  Die  Absicht,  die 
musikalische  Bühne  statt  in  den  Dienst  der  Anldke  in  den 
von  Bibel  und  Rehgion  zu  stellen,  ist  in  Deutschland, 
wenigstens  eine  Zeitlang,  erfolgreicher  verwirklicht  worden, 
als  in  Italien,  und  dieser  Erfolg  ist  vermutlich  ein  Haupt- 
grund dafür  gewesen,  daQ  bei  uns  die  Anstalten,  dem  bei 
den  Italienern  seit  Balducds  fertigem  Volloratorinm  rane 
selbständige,  von  Liturgie  und  Theater  gleicherweise  un- 
abhängige Stätte  zu  bereiten,  verhältnismä£ig  so  lange  ' 
auf  sich  warten  lassen. 
Dkl  OiitoTiin  Die  ersten  Spuren  einer  selbständigen  Oratorienpflege 
In  BftmbKrg.  [n  Deutschland  fiihren  nach  Harfibnrg,  wo  das  große 
Collegium  musicum*)  zwischen  1660  und  1674  unter 
Leitung  der  beiden  Schützschüler  Matthias  Weckmann 
and  Christoph  Bernhard  neben  anderer  neuer  Huaik  auch' 
oratorieuartige  Werke  aufführte.  Von  Weckmana  selbst 
sehr  wahrachednlich  den  Motetto  concertato:  »Es  erhub 
sich' ein  Streit«**),  verbürgtenaaßen  seinen  Tobias.  Ein 
zweites  Oratorium  dieses  Namens  lieferte  J.RosenmüUer, 
einen  Lazarus,  einen  David  und  einen  Holofernes 
Caspar  FCrster.  Es  handelt  sich  dabei  nicht  um  mehr- 
aktige Oratorien,  sondern  nur  um  größere  Dialoge  und  um 
Miniatnioratorien  im  Sinne  Carissirois.  Försters  Arbeiten 
erinnern  mit  dem  lateinischen  Text  und  mit  den  musi- 
kaüchen  Motiven  unmittelbar  an  Cariasimi,  und  es  ist 
nicht  ausgeschlossen,  daß  dieser  selbst  im  Hamburger 
CoUegium  zu  Worte  kam. 

Bei  dem  heutigen,  noch  sehr  unfertigen  Stande  unsere 


*|  M.  Seiffert:  M.  Wecknunn  und  du  Callegtum  naalcam 
In  Hamburg,  Sunmelblnde  der  I.  M.  6.  U,  8.  78  n.  ff. 

**)  Denkmilei  der  deotecben  Tonkanit,  Bud  TI,  S.  20. 
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Ortageschicbte,  läßt  sich  noch  nicht  entscheiden,  ob  du 
von  Hamboig  gegebene  Beispiel  iii  dem,  seiner  dajn&UgeQ 
Bedeutung  als  Muaikstadt  entsprechenden  Grade  weiter 
gewiikt,  ob  es  anch  nur  die  großen  Handelsstädte  an  der 
Küste  znr  Hitubeit  veranlaßt  bat>  Zu  atlemst  wfire  das 
für  Danzig,  der  Heimat  Försters,  für  Stettin,  wo  Fiomm 
saß,  es  wäre  Ar  EOnigsberg,  die  liedstadt,  wohl  auch 
fQjt  Stralsnnd  zu  erwarten.  Einen  bestimmten  Anhalt 
bietet  nur  Lübeck  mit  seinen  >Abendmnsiken(,  auf 
die  später  näher  eingegangen  werden  soll.  Die  LHbecket 
Oratorien  nShem  sich  aber  im  Gegensatz  lu  dem  des 
Hamburger  Collegium  musicum  dem  kirchlichen  Charakter. 
Auch  in  Hamburg  selbst  stellt  sich  das  Oratorium,  als  ea 
nach  der  langen  Pause,  die  auf  die  Tätigkeit  des  Collegium 
musicmn  folgt,  nochmals  zum  Votschein  kommt,  wieder 
in  den  Kturgiachen  Dienst. 

Der  Tonsetzer,  welcher  es  als  solches  am  nachhaltig' 
sten  gepflegt  hat,  ist  Johann  Mattheson.  K>ttkw«Bi 

In  seiner  »Ehrenpforte«  hat  der  sonst  als  ruhmredig  ""J^"* 
berüchtigte  Mattheson  seine  Oratorien  gar  nicht  alle  ge-  "* 
nannt  Die  Hamburger  Stadtbibliothek  besitzt  deren  acht- 
zehn Stück  von  der  Hand  des  Rompontsten,  in  der  Zeit 
von  171fi— 28  für  die  Aufführungen  am  Hamburger  Dom 
in  Partitur  gebracht  Von  fünf  anderen  siad  nur  die  Texte 
erhalten.  Einige  dieser  Werke  sind  filr  die  Hauptfeiertage 
geschrieben,  einige  sind  Festoratorien  zu  besonderen  Ge- 
iegenheiten,  und  ein  dritter  Teil  ist  zu  Aufführungen  an 
gewöhnhchen  Sonntagen  bestimmt.  Das  Datum  der  Auf- 
führung ist  immer  angegeben.  Alle  sind  zweiteilig:  wie 
in  ValliceUa  der  erste  Teil  vor,  der  zweite  nach  der  Pre- 
digt; die  meisten  sind  ausdrückhch  mit  >Oiutorio>  betitelt, 
haben  aber  nur  den  Carissimischen  Umfang. 

Die  Texte  behandeln  biblische  Geschichten  sowohl  des 
alten  als  des  neuen  Testaments,  und  sie  bebandeln  sie  im 
.  wesentlichen  in  einer  Weise,  welche  entschiedene  Ver- 
wandtschaft mit  den  bekannten  hambnrgischen  Passionen, 
denen  Ja  auch  S.  Bach  sich  in  einzelnen  Punkten  anschloß, 
aufweist.    Namentlich  ist  den  Kirchenoratorien  die  Rerein- 
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ziebuDg  allego^scher  Figuren  mit  den  Passionen  gemein. 
Glaube,  lidte,  Hoffnung  treten  fast  ständig  unter  dem 
Personal  auf. 

Einzelne  dieser  Hatthesonschen  Kircbenoratorien  sinil 
aber  in  'einer  Weise  dramatisiert,  welche  noch  viel  deat- 
licher,  als  es  in  den  Passionen  der  Fall  ist,  das  Muster 
des  mittelaltethchen  Volksschauspiels  und  seiner  geteilten 
Bübue,  das  uns  bereits  bei  Fromm  beg^nete,  dnrch- 
hlicken  läßt  Es  sind  Doppelstücke:  Das  erste  Spiel  ver- 
körpert die  Gegenwart  und  das  Ereignis  des  Tages;  das 
zweite  führt  zur  Vergleichung  und  zur  Vertiefung  vor 
einem  ähnlichen  Vorgang  aus  den  glorreichen  Zeiten  Israels. 
So  beginnt  der  >Refocmiereiide  Johannes*  (geschrie- 
ben zur  zweihundertjährigen  Jubelfeier  der  Reformation 
am  31.  Oktober  1717;,  das  bedeutendste  anter  den  Kircben- 
oratorien Matthesons,  mit  Gesprächen  und  Betrachtungen, 
welche  ein  iLutheraner«  mit  allegorischen  Figuren  über 
die  Bedeutung  der  Reformation  führt  Die  lutherische  Ge- 
meinde stimmt  Choral  singend  ein.  Der  von  einer  Seite 
aufeestellle  Gedanke,  daß  Luther  ein  Johannes  redivivuB 
sei,  gibt  dann  Veranlassung,  auf  den  Johannes  und  den 
Messias  überzugehen,  deren  Gestalten  nun  wie  ans  dem 
Zauberspiegel  hervor  in  die  Mitte  des  Stückes  treten,  durch 
erklärende  Worte  des  »Lathecaners*  von  Bild  zu  Bild  ge- 
leitet. >Der  siegende  Gideoni,  mit  welchem  am 
17.  Sonntag  nach  Trinitatifl,  den  26,  September  1717,  Prinz 
Eugens  Sieg  bei  Belgrad  gefeiert  wurde,  beginnt  mit  einer 
prunkenden  Trompetensinfbnie.  Dann  tiitt  ein  Herold  anf, 
>Victoria<  singend,  ihm  nach  >Crermania<  mit  einer  Arie; 
•Erwünschter  Schall<,  die  >göttliche  Stimme<  mit  »Schwert, 
Pestilenz  und  Blut*,  also  fluchend,  darauf  ein  Freuden- 
chor, bei  dem  Mattheson  besonders  bemerkt  hat,  daß  er 
Über  vier  Themen,  d.  h.  sehr  kunstvoll  gearbeitet  ist 
Dann  macht  der  Herold  den  Übqcgang  zum  zweiten  Stück 
mit  dem  Rezitativsatz:  »Wohlan,  die  Freude  zu  vermehren, 
stellt  sich  jetzt  Israel  in  dem  Gedankenspiegel  Dir  zur 
Betrachtung  dar'.  Gleich  darauf  erscheint  nun  Gideon  mit 
der  Arie:  »Machet  euch  auf«,  die  von  Trompeten  und  Pau- 


Digniod.,  Google 


ken  '  eingeleitet  nnd  nnterbrocben  wird.  Während  er  zum 
Gefecht  aufbricht,  fährt  dann  der  Choi  >der  erfreuten 
Cluisteni  die  Melodie  von  >Ein  feste  Bnrg<  —  den  dritten 
Vera  des  liedea :  »Mit  ungcer  Macht  bt  nichts  getan,  im 
Text  —  in  fagieiten  Sfitzen  in  ähnlicher  Weise  durch,  wie 
das  iedermann  ans  S.  Bachs  gröiJter  Reformationskanute 
keünt.  ffieran  schließt  sich  die  Predigt.  Der  zweite  Teil  des 
Omtoriums  fährt  mit  den  Heldenszenen  Gideons  zunächst 
noch  fort,  bis  der  Herold  mit  einem  >Da  deutsches  Israel« 
die  RitcUehr  za  der  Gegenwart  einleitet.  Der  Rest  des 
Oratoriums  hat  Epilogcharakter.  Mit  dem  iTedeum*  schheßt 
daa  Ganze.  Ähnlich  ist  auch  das  Osteroratorium  »Der 
allererfreulichste  Triumph«  angelegt  Die  Führung 
im  eisten  Teile  übernimmt  hier  idie  Andacht'. 

Hat  man  es  in  diesen  Stacken  mit  einer,  sehr  breiten 
Dramatisierung  von  Introitua  und  Graüanim  actio  zu  tun, 
so  begnügen  sich  andere  der  Matthesonscheu  Oratorien 
damit,  diesen  alten  EinleitungS'  und  Schlußsatz  der  Pas- 
sion in  der  einfachen  Form  herüberznnehmen.  >Die  leid- 
tragende und  wieder  getröstete  Witwe  zu  Main« 
beginnt  mit  einem  figurierten  Choral:  >Was  ist  der  Mensch? 
Ein  Erdenkloß*  .und  geht  darauf  sofort  zu  der  Szene  des 
kranken  Sohnes,  der  Abschied  nimmt.  Ähnlich  tritt  im 
>Daniel  auf  Ostern«  gleich  nach  dem  Einlei tungschor 
>Jauchzet<  Daniel  seihst  auf  und  zwar  im  Gespräch  mit 
Jesus.  Auf  einen  Anachronismus  kam  es  auch  den  Ham- 
burger Oratoriendichtem  nicht  an.  Wer  sie  waren,  wissen 
wir  nidit  Nur  im  Gideon,  da  wo  Jehovah  (göttliche 
Stimme]  eine  so  wilde  Sprache  führt,  nennt  Mattheson 
süneu  TextverEasser;  '  iDie  Poesie  hat  Monsr.  Glauche, 
Rev.  min.  candidatus  angefertigt!. 

Die  Musik  der  Mattheson  sehen  Oratorien  darf  man 
nicht  kurzerhand  als  schlecht  abtun  wollen.  In  der  Form 
steht  sie  dem  nachmaligen  Händeischen  Oratorium  bei 
weitem  nSher,  als  dem  itahenischeu ;  die  Chöre  wirken, 
als  dramatische  und  als  ideale,  in  hervorragender  Weise 
mit  Das  liturgische  Element  prägt  der  Choral  aus.  Oft 
erscheint  es  verweltlicht  und  vetschnfitkelt:  Die  bräden 
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kirchlichen   Hauptlieder  im 

diachen  «/g-Takte  dahin: 


> Johannes!   tänzeln  imi 


Im  »UererfreuUchsten  Trinraphi  wird  der  Choral   .Wie 
schSn  leuchtet  der  Morgenatemt  mit  Hurlebuschs  >Agre- 

mentsi  amhangen,  wie  folgt: 


irriTrriTriiiiiiif|iff^f"'^f7ry"['h' 


Aber  solche  fragliche  Freiheiten  bilden  Ausnahmen. 
Wahrhaft  sinnig  nnd  schön  hat  Mattheson  in  der  >Witwe 
zu  Nain<  den  Choral  »Nun  lasset  uus  den  Leib  be- 
giabeni,  von  den  Trägem  des  Sai^ea  gesungen,  Zum 
Mittelpunkt  der  Szene  gemacht,  in  welcher  Christus  den 
lyauerzng  aufhtUt  nnd  den  toten  Jüngling  zum  Leben 
zurUckrufU  In  den  madrigalischen  Stücken,  den  Arien 
wie  den  Chören,  ist  die  Er- 
findung zuweilen  etwas  trivial; 
Maria  Magdalena  singt  einmal: 

und  Petras :       .  3Tfrf-- f-^-^  1  ^  Y    Mtr  t'-^-J^  L-f-rj 

Noch  schhmmere  Streiche  spielt  dem  Komponisten  die 
Nfflgung  zu  drastischen,  scharf  wirkenden  Wendungen: 
So  hat  er  den  Eingangschor  znm  Daniel  in  der  Weise 
dardigeführt,  daß  immer  ein  Sätzchen  im  leisesten  Uni- 
aono  gesungen:  »Winselt,  verworfene  Teufel«,  mit  einem 
im  stärksten  Forte  hereinbrechenden  Abschnitt:  »Himmel, 
seid  frShlichi,  wechselt.  Aber  im  ganzen  ist  die  Musik 
der  Kirchenoratorien  Matthesons  würdig,  wohldurdidacht 
und  gebildet;  jedenfiüls  besser  nnd  vom  theatralischen 
Wesen  freier  als  seine  bekannte  Komposition  der  Brockes- 
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scbea  Passion*).  Das  Solopersonal  der  Hamburger  Oper 
wirkte  Übrigens  auch  in  den  OratorienauffQhningea  des 
Domes  mit;  von  Damen,  auf  deren  Einführung  während 
seines  Kantorats  Mattheson  stolz  war-,  außer  der  berühm- 
ten >Madam  Kaiserin'  auch  >MademoiselleConradJni.  Dem 
aas  Händeis  Londoner  Theatergeschichte  bekannten  Rie- 
menschneider  hat  er  mehrere  der  bedeutendsten  Baß- 
partien übertragen. 

No<^  während  Matthesons  Kirchen  Oratorien  entstan- 
den, erschien  in  Hamburg  auch  das  große  freie  Oratorinm 
zom  ersten  Male.  Georg  Telemann,  der  schon  in  Frauk- 
fart  a.  M,  ähnlich  vorgegangen  war,  riet  bald  nach  seiner 
AnsteUnng  in  Hamburg,  wie  einst  Weckmann,  regelmäßige 
Konzerte  ins  Leben,  in  denen,  wöchentlich  zweimal  — 
Motttag  und  Donnerstag  —  Oratorien  aufgeführt  wurden. 
Wir  finden  da  von  Telemann  die  fünf  für  Frankfurt  kom-8-  TbI««»« 
ponierten  und  daselbst  oft  wiederhüllen  -Davidische  Ora-  '''^^^^**' 
toriem ,  neu  schrieb  er  1735  einen  Jephta,  1740  die  sehr 
beliebt  gewordene  >Damarade<,  1769  >Das  be&eite  Israel' 
und  1763  den  .Tag  des  Gerichts«.  Nur  die  letzten  Stucke 
haben  sich  erhalten,  und  >  Der  Tag  des  Gerichts«,  das 
bedeutendere  von  beiden,  liegt  seit  einiger  Zeit  im  Neudruck 
vor**).  Im  Mittelpunkt  der  vom  cand.  th.  Alers  verfaßten, 
römische  Allegorie  und  Klopstocksche  Sprache  verbin- 
denden Dichtang  und  ihrer  vier  »Betrachtungen«  steht 
Jesus,  der  als  Weltenrichter  der  Vernunft,  der  Religion, 
der  Andacht  und  dem  um  sie  gescharten  Chor  der  Gläu- 
bigen ohne  Kampf  und  Ringen  zum  Sieg  gegen  Un- 
glauben und  Spötter  hilft.  Telemanns  Musik  entfaltet  in 
den  Rezitativen  und  in  den  Malereien  der  geschlossenen 
Sätze   neben  einiger  Spekulation  soviel  Freiheit,  Kühn- 


*)  U.  Etlbeck  teilt  mit,  daS  steh  J.  Biahma  noch  1869 
einzelne  Sitze  ana  den  VTerken  Matthesona,  u.  a.  den  Jadencbor 
in  iDas  Lied  des  Lamme»«,  abgeschrieben  bat  (M.  K. :  J. 
Bnhmi  I,  36T.) 

••)  DenkmUer  deutsolier  Tonknnst,  Band  XVIII,  beiua- 
(cgeben  und  eingeleitet  lon  Max  Schneider. 
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heit,  Geist  und  technische  Meistersdiaft,  daß  man  daraus- 
das  Ansehen  Telemanns  wohl  begreifen  kaan.  Ea  man- 
gelt ihi  aber  an  starker  Innerlichkeit,  und  sie  erhebt  sich 
nnr  vorübergehend  zur  GröiJe,  am  deutlicliaten  an  den  . 
Stellen,  wo  der  Chor  mit  Zitaten  aus  der  Litanei,  also 
mit  kirchhchen  Anklängen,  einfällt.  In  Zürich,  wohin  »Der 
Tag  des  Gerichts!  zufällig  kam,  soll  er  oft  autgefiUirt  wor- 
den sein,  in  Hamburg  läßt  sich  nar  eine  Wiederholung 
—  nach  dem  Tode  des  Komponisten  —  nachweisen.  Auch 
pir  das  übrige  Deutschland  bUeb  Telemänns  Versuch  un- 
frachtbar. 

Das  Kirchenoratoriom   dagegen   fand   weitere   Stütz- 
punkte '—  u.  a.  auch  einen   in    Münden   mit   den    (vcr- 

D.  Ballnoinp.  sdiollenen?  Werken  Const  Bellermanns  — ,  einen  der 
bedeutendsten  in  Lübeck.  Für  die  dort  >von  alters  her« 
bestehenden  Abendmusiken,  die  bis  dahin  besonders  der 
Verherrrlichung  der  Weihnachtszeit  mit  Kantaten  gedient 

D,  Bnitaknde. hatten,  scheint  es  D.Bustehifde  eingeführt  zu  hahen. 
'    Die  Lübecker  Kirchenoratorien  stimmen,  nach  den  Texten 
zu  schließen,  mit  den  Hamburgern  in  der  Anlage  und  den 
Mitteln  überein,  aber  erst  je  fünf  bilden  ein  Ganzes,  das 
,    über  die  fünf  Sonnlage  vor  Weihnachten  verteilt  wurde. 
Die  Zahl  der  Choräle  ist  größer  als  bei  Mattheson,  und 
bei  jedem  ist  die  Nummer  des  Gesangbuchiiedes  ange- 
geben, ein  Beweis,   daß  die  Gemeinde  mitsingen  sollte. 
Die  Oratorien  des  Buxtehude,  selbst  und  seines  Schwieger- 
C.  8olil«tt»r> Sohnes  Schiefferdecker   sind  in   der  Partitur  verloren, 
daflkvr.     die    der   weiteren    Nachfolger,    der   beiden   Kunzen   und 
Königslöw,  unter  dem  die  Abendmusiken  dem  Druck 
der   schlimmen  Franzosenzeit   erlagen,   zum   großen  Teil 
auf  der  Lübecker  Stadtbibliotbek  erhalten.  Der  um  Lübecks 
musikalische    Lokalgeschichte    außerordentlich    verdiente 
C  Stiehl*)  führt  alte  diese  Werke  an.    Am  weitesten  wirkte 


*)  0.  Stiehl:  Die  Organisten  am  Murienkircbe  zd  Lfibeck. 
Leipzig  1886.  Dei  Yerraasei  hat  die  Oäte,  mli  zn  den  hier 
•Dgefiibrten  Oiatoiiea  Buxtehttdes  oocb  einen  Im  Textbnch 
inzwiechen  aufgefandenen  iVeilorenen  Söhnt  (1688)  zb  nennen. 
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A.  C.  Knnzen,  der  als  Hofkomponist  nach  Mecklenburg!.  CEnna. 
hinüberreicbte  und  selbst  nach  "Berlin  gedrangen  zu 
sein  scheint.  Wenigstens  besitzt  die  Kgl.  Bibtiofbek  von 
ihm  handachriftüch  eine  .Abgöttetey-ia  der  Wüste« 
»om  Jahre  1758,  die,  in  den  Arien  schwach,  durch  die 
gut  charakterisierten  DoppelchQre  hervorragt.  Besonders 
interessant  ist  in  dem  Oratorium  die  Einreihung  von  a 
cappella-Sätzen.  Ohne  Zweifel  waren  diese  eine  Huldigung 
an  das  volkstümliche  Institut  der  Kurrenden.  Aach  in 
der  >Kindheit  Jesu«;  einem  eiusätzigen Kirchenoratorium 
"des  BSckeburger  J,  C.  Friedrich  Bach,  erscheint  dieser  j.  c.  FrUirioh 
Kurrendengesang  in  einem  naiven  Hirtenchor.  Das  Werk,  ■»•*. 
-welches  sich  bandschriftlich  im  Besitz  der  Kgl,  Bibliothek 
in  Berlin  befindet,  erfreut  durch  die  Poesie  seines  musi- 
kalischen Entwurfs.  Besonders  scbün  ist  die  Szene,  in 
welcher  das  Rezitativ  durch  die  Klänge  einer  >bimmliscbeD 

'  Mnsik<  (Instrumentalsatz]     jg.j  j^Dj  i-^-^^  i'^  ^~^ 
über  das  Thema:  ^         w}  '^.-        '*.  |>.       ^ 


Schritt  fiir  Schritt  unterbrochen  wird.  Der  volle  Chor  der 
Enge!:  »Ehre  sei  Gott  in  der  Höhe,  schließt  sie  ab.  Auch 
durch  andere  Abschnitte  geht  diese  durch  Einschaltung 
bebende  Behandlung  des  Rezitativs,  die  deutlich  auf  das 
W^hnacbtsoratorium  des  Vaters  des  Komponisten,  des 
Seb.  Bach^  hinweist.  —  Die  -Kindheit  Jesu,  führt  den  Titel 
•biblisches  Getnälde«.  Ein  zweites  Werk  desselben  Kom- 
ponisten*), im  Jsire  1773  geschrieben,  welches  die  Auf- 
etweckung  des  »Lazarus'  behandelt  und  zwar  ebenhlts 
einsätzig,  ist  ausdrückhch  als  >Oratoriain'  bezeichnet. 
Wie  die  »Kindheit  Jesu«  weicht  es  von  dem  Hamburger 
Schema  darin  ab,  daß  es  auf  einleitende  Sätze  verzichtet 
Es  beginnt  gleich  mit  der  Handlung  in  Form  eines  Dia- 
logs: Maria  utld  Martha  singen  in  Moll  auf  schluchzen- 
den Motiven:  lÄch,  wärst  du  hier  gewesen«,  Jesus  ant- 
wortet ruhig  in  Dur;  »Er  schlummert,  er  soll  auferstehn«. 
Der  Chor  gesptlt  sich  mit  Chorälen  hinzn.    Die  Szene  der 

-  ■)  EbenfkllB  hui^chrifU.  auf  der  Kgl.  Bibliotliak  zn  Berlin. 


Digniod.,  Google 


-^     100    «^ 

Anferweckung  selbst  begleitet  die  Musik  mit  einem  la- 
stnimentalsatz.  Der  Text  der  beiden  Bachschen  Werke 
TÜhit  von  Hetder  her.  Die  Karlsruher  Gesamtausgabe 
von  Heiders  Werken  (1821)  enthält  nur  den  des  Lazams 
unter  >Cantaten>. 

Gegen  das  Eade  des  18.  Jahrhunderts  erlischt  das  nord- 
deutsche Kirchenoratorium.  Auf  das  große  Oratorium,  das 
von  Qun  ab  in  den  neu  erstehenden  Konzerten  seinen 
Platz  erhielt,  hat  es  mittelbar  manchen  Einfluß  geübt 
Es  beherrschte  in  Deutschland  die  Anschauungen  über 
das  Oratorium  im  allgemeinen  noch  langhin,  und  wenn 
Mendelssohn  und  andere  Tonsetzer  vor  ihm  den  Versudi 
machten,  den  Choral  in  Werke  einzuführen,  bei  denen  die 
kirchliche  Verwendung  ausgeschlossen  ist,  so  leitete  sie 
unbewußt  das  Vorbild  des  alten  Mattheson  mit. 

Torilafn  dei  Die  Vorläufer  des  weltlichen  Oratoriums  haben  - 
"'""SmVi^'*^'  in  den  verschiedenen  Arten  der  welüichen  Kantate  zu 
D«BUablud.  suchen.  Sie  blieb  in  der  italienischen  Schule  ausschheßlich 
auf  den  Sologesang,  vorwiegend  den  einstimmigen,  verwie- 
sen. In  dieser  Form  trat  sie  zunächst  neben  das  Madrigal, 
später  ganz  an  dessen  Stelle  und  wurde  vom  Anfang  des 
18.  Jahrhunderts  das  Hauptstuck  in  der  Kammer-  und  Hans- 
musik dieser  Periode.  Luigi  Rossi,  Carissimi,  A.  Scartatti, 
A.  Stradella,  F.Gasparini,  E.  Astorga,  G.F.  Händel  galten  Dach- 
einander  als  die  Hauptvertreter  der  Gattung,  die  seit  Pen 
von  allen  dramatischen  Komponisten  ei&ig  gepflegt  wurde*]. 
Eine  große  Menge  dieser  Kantaten  hegt  gedruckt  (Sing- 
stimme und  bezifferter  Baß)  oder  bloß  handschriftlich  (dar- 
unter viele  Kantaten  mit  Orchester]  in  unseren  Bibliotheken 
und  harrt  der  Benutzung  durch  künftige  Geschlechter.  In 
der  Zeit  der  Blüte  bildete  die  Kamraerkantate  die  hohe 
Schale  für  Hörer,  Sänger  und  Tonsetzer.  Hier  holte  sich 
das  Publikum  jenes  feine  Verständnis  für  die  Feinheit  des 
mnsikalischen  Ausdrucks,  für  die  kleinen  und  großen  Unter- 
schiede des  Stils,  ohne  welches  die  itaUenis^che  Oper  mit 

*}  Eugen  Schinitii  GsBchichte  der  Kanute  usw.,  1914-. 
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ihrer  einseitigen  Herrschaft  des  Sologesanges  undenlihiu 
gewesen  wäre.  Hier  spannten  aber  auch  die  Tonsetzer 
ihr  Talent  an;  denn  sie  wußten,  daß  sie  mit  der  Eammer- 
kantate  vor  ein  Puhhkum  vonKennern  traten.  Sie  gaben 
das  Intimste  und  auch  das  Kühnste,  Hier  wurden  Dinge 
probiert,  welche  der  großen  Öffentlichkeit  in  Kirche  und 
Theater  vorenthalten  bKeben,  und  technische  Fragen  gelöst, 
von  denen  man  dranßen  wenig  erfuhr.  Man  denke  an 
Marcellos  Versuche  im  ^/^-Takt  und  an  die  zahlreichen 
enharmonischen  und  chromatischen  Kantaten,  in  denen 
sich  still  ein  becteutender  Entwickelungsprozeß  der  Har- 
monie ToUzog.  Unser  heutiges  Geschlecht  weiß  davon 
durch  S.  Bachs  »Chromatische  Fantasie«. 

Die  Texte  stehen  an  Interesse  hinter  der  Musik  dieser 
Solokantaten  bedeutend  zurück,  Sie  bewegen  sich  in  dem 
ewigen  Einerlei  von  Liebesleid  und  liebesglück,  beklagen 
die  >lon(ananza>,  schwärmen  ober  die  «bell'occhi*,  schicken 
Seufzer  aus,  denken  im  Glück  an  die  Hirten  und  an  die 
kosenden  Tauben,  im  Unglück  an  das  Schiff  und  den  Sturm. 
Selten  erhebt  sich  die  Poesie  über  diese  Allgemeinheiten 
hinweg  und  stellt  uns  ein  bestimmtes  Bild :  einen  besonderen 
Fall,  wie  Scarlattis  Kantate  -La  Pazzia«  den  Tod  der  Ge- 
liebten oder  Bencinis  >Fer  selve  orride*,  eine  besondere 
Szene,  einen  Schreckensort,  vor  die  Phantasie,  Die  Dich- 
ter würden  diesen  Erfindungskreis  haben  erweitern  müssen, 
wenn  der  Chor  in  der  Kantate  beschäftigt  worden  wäre. 
Dieser  blieb  aber,  wenn  wir  vom  Oratorium  absehen,  von 
derweltlichenMusikderltahener  so  gut  wie  ausgeschlossen; 
es  sei  denn,  daß  sie  ihn  zu  den  kleineren  einaktigen  Fest- 
spielen zuheßen,  mit  denen  die  Geburts-  and  Namenstage 
der  Fürsten,  die  Vermiihlungsfeierhchkeiten  an  den  Höfen 
begangen  würfen.  Wir  schicken  in  solchen  Fällen  der 
Festoper  eine  Jubelouvertüre,  vielleicht  auch  einen  gereim- 
ten Prolog  voraus.  Die  beiden  vorhergehenden  Jahrimnderte 
drückten  ihre  Gefühle  dramatisch  aus:  Jupiter,  Juno  und 
andere  Häupter  des  Olymps  übernahmen  die  Rollen  der 
GlUckwün seienden.  Unter  dem  Namen  von  Serenaten, 
Akademien,  Introduzionen,  Prologen,  Festen,  Intermedien, 
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kommen  diese  kleineo  Gratulationsopern  in  großer  Zahl 
in  Wien,  Dresden,  München  vor.  Gluck  hat  als  Hofkom- 
ponist  noch  viele  schreiben  müssen.  Sie  gingen  von  da 
aach  an  die  kleineren  deutschen  Residenzen  über,  die  sich 
eine  wirkliche  Oper  versagen  mußten,  und  selbst  in  die 
bürgerUchen  Kreise.  Und  hier  lösten  sie  sich  zum  großen 
Teil  von  der  form  des  Theaterstttoks,  die  ihnen  allein  noch 
etwas  Halt  verlieh.  Es  war  ein  lächerlicher  Unfug,  wenn 
Freunde  und  Familienmitglieder  ihre  einfachen  guten 
Wünsche  in  den  Mund  der  heidnischen  Götter  und  Heroen 
legten;  aber  die  Griechen  Spielerei ,  die  Narrenfrucht  der 
Renaissance,  galt  in  Deatschland  in  dem  Grade  für  vor- 
nehm  und  hochgebildet,  daß  sich  auch  seine  schärfsten 
Geister  ihr  nicht  entzogen.  Selbst  Friedrich  der  Große 
hat  eine  solche  Serenata  geschrieben  und  komponiert,  in 
der  Merkur  mit  seinen  Chören  die  im  Jaire  1747  nach 
Charlotten  bürg  zurückkehrende  Königin  Mutter  begrüßt*). 
Hur  wenige  Fürsten  blieben  dieser  Macht  der  Mode  gegen- 
über beim  lieben  Gott.  Der  Herzog  Friedrich  von  Gotha 
gehört  unter  diese  Ausnahmen.  Seine  Geburtstage  wurden 
mit  Kantaten  gefeiert,  die  Stölzel  im  alten  einfachen  Kirchen- 
stile hielt. 
s.  Bach*  Auch  unser  Seb,  Bach  bat  in  seinen  verschiedenen 

"°""  ^  mniica.  Amtssteltungen  eine  Reihe  solcher  mythologischer  Gratu- 
lationskantaten komponieren  müssen,  von  denen  einzelne 
in  jüngster  Zeit  für  die  Chorkonzerte  benutzt  worden  sind. 
Die  bedeutendste  unter  ihnen  ist  >Der  zufrieden- 
gestellte AeolüSi,  welche  im  Jahre  1725  zumNamens- 

xail«ckkBUtfl.  tag  des  I«ipzi'ger  Professors  August  Müller  geschrieben 
worden  ist.  Dieser  Namenstag  fiel  auf  den  3.  August,  in 
eine  Zeit  also,  wo  in  der  Leipziger  Ebene  der  Herbst  sich 
leider  schon  meldet.  Die  rauhen  Winterwinde,  vom  Aeolus 
selbst  angefeuert^  rüsten  sich  zum  Werk  der  Zerstörung. 
Vergebens  bittet  Zephyr  um  Schonung  für  seine  Blätter- 
schatten, Pomona  für  ihre  Früchte.  Da  erscheint  Pallas 
und  ersucht,  wenigstens  auf  das  große  Fest,  welches  sie 

•}  Auf  der  Kfinigl.  BibUothek  zu  BeiUn  htndschrUUich. 
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■nt  deo  Höheu  des  Parnaß  zu  begehen  sich  anschicke, 
«nige  Rücksicht  zu  nehmen.  >Wem  gilt  dies  Fest?«  fragt 
Aeolus.  >Augiist-  MQ11er<  ruft  Pallas  Athene.  Und  dieser 
Nune  erweicht  den  Gott  der  Stitime;  er  befiehlt:  •Zurücke, 
mtücke,  geflügelten  Windel«  Pallas  Rlhrt  die  ganie  mytho- 
logische Geaellachaft  nach  ihrem  Reich,  in  welchem  die 
Geburtstagsfeier  mit  einem  großen  Chore:  »Vivat,  vivat 
August«  begangen  wird.' 

Die  Arien  des  weiblichen  Personals  sind  etwas  nm- 
ständlicb  für  den  neuen  Geschmack,  aber  ungemein  reizend 
im  Ausdruck  der  Klage  sowohl  als  der  Fröhlichkeit.  Der 
Zephyrus  ist  ihnen  im  Charakter  genähert  Der  Aeolos  bt 
in  seiner  ersten  Arie:  >  Wie  will  ich  lustig  lachen«  im  Stile 
der  Händelachen  Unholde,  halb  fürchterlich  und  halb  lächer- 
lich gehalten.  Nachdem  in  dem  vorausgehenden  Rezitativ 
das  teichhesetzte  Orchester  furchtbar  gewütet,  kommt  wie. 
beim  Polyphem  in  Händeis  >Acis<  eine  halbwegs  gutmütige 
Natur  zum  Vorschein.  Die  zweite  Arie  der  für  einen  ganz 
mächtigen  Baß  berechneten  Partie:  »Zurücke,  zurücke,  ge- 
flügelten Winde«  hat  eine  ziemhch  schwierige  Begleitung  von 
drei  Trompeten,  zwei  Hörnern  und  Pauke.  Unter  den  beiden 
Chören  ist  der  am  Eingang  stehende:  »Zerreisset,  zer- 
sprenget, zertrümmert  die  Gruft«,  welcher  das  wilde  Heer 
der  Winde  vertritt,  wiederholt  als  eine  sehr  wirkungs- 
volle Leistung  der  Tonmalerei  und  der  dramatischen  Cha- 
rakteristik aufgefaßt  worden.  Das  ist  aber  nicht  Bachs 
Hauplabsicht,  die  gibt  er  in  den  durchgehenden  schalk- 
haften Motiven  der  Hörner  und  Trompeten  kund;  sie  lassen 
keinen  Zweifel  darüber,  daß  er  die  ganze  Wüterei  des 
Äeolus  verspotten  und  >venilkenc  will.  Nebenbei  bemerkt, 
ist  dieser  Eingangschor  auch  ein  sehr  schweres  Stück, 
wenn  er  in  dem  richtigen  schnellen  Tempo  ausgeführt 
fferdea  soU.  'Der  Schhißchor  singt  sich  sehr  einfach  und 
wirkt  ebenso  glänzend  als  drollig.  Nach  letzterer  Züchtung 
besonders  durch  das  fortwährend  wieder  ganz  realistisch 
angesetzte  breite  »Vivat  August«.  Als  die  Götter  in  ihren 
RezitaUven  den  Namen  zuerst  bringen,  betonen  sie  ihn 
klassisch:  »AugaKt«. 
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Noch  ein  zwdtes  Mal  hat  Bach  mit  einer  Kantate 
wnen  Professor  der  Leipziger  Universität  gefeiert,  dieBmal 
bei  einem  feierlichen  Akte  in  der  Aula  selbst:  Die  Kantate 
•Vereinigte  Zwietracht  der  wechselnden  Saiten« 
wurde  am  11.  Dezember  1726  aufgeführt,  als  der  jnn^ 

Korttekiatate.  Jurist  Dr.  GottUeb  feortte  das  Ordinariat  antrat.  Dem  »Vivat 
August«"  des  »zufriedengestellten  Aeolua«  entspricht  hier 
ein  ebenso  gemütlicher  Schlußsatz:  >Kortte  lebe,  Kortte 
blübelt  Auch  diese  Kantate  führt,  wie  die  vorhergehende — 
und  alle  die  Bachschen  Chorkantaten,  mit  einer  Ausnahme 
— ,  den  Titel  »dranima  in  mnsica*,  ein  Beweis  ihres  Zu- 
sammenhangs mit  den  erwähnten  kleinen  italienischen  Fest- 
opem.  Die  Personen,  welche  in  dieser  Korttekantate  auf- 
treten, sind  Allegorien:  Fleiß,  Ehre,  Glück.  Den  Eingangs- 
cbor  hat  Bach  aus  einem  Inatrumentalsalz  umgearbeitet, 
der  sich  in  einem  Fdur-Stück  der  Brandenburgischen  Kon- 
zerte findet  Sein  Hauptmotiv  kehrt  in  noch  kräftigerer 
und  knapperer  Fassung  unter  anderem  im  Eingangschor 
des  >Weihnacht3oratoriums>  wieder.  Eingeleitet  wird  Sie 
Kantate  durch  einen  Instrumentalmarsch,  der  während  des 
Einzugs  der  Professoren  gespielt  wurde. 

Dem  musikaUscben  Werte  nach  folgt  auf  die  Hfiller- 

KünlRikutata.  kantate  zunächst  die  dem  Geburtstage  des  Königs  Aogust  III. 
(3. August  1737) gewidmete  .Schleicht,  spielende  Wel- 
len<,  in  welcher  die  Elbe,  die  Weichsel,  die  Donau  and 
zuletzt  die  Pleiße  dem  Herrscher  von  Polen  und  Sachsen, 
dem  Gemahle  der  österreichischen  Kaisertochter,  ihre  Glück- 
wünsche darbriogen.  Wie  für  die  Mehrzahl  solcher  Ge- 
legenheitsarbeiten benutzte  Bach  auch  fUr  diese  Kantate 
frühere  Kompositionen  und  verwertete  sie  wieder  für 
spätere.  Ihre  Hauptstücke  sind  die  beiden  anmutigen 
Giöre  am  Eingang  und  am  Schluß.  W.  Rust,  welcher  den 
größten  Teil  der  weltlichen  Kantaten  für  die  Bachgesell- 
schatt  herausgegeben  hat,  macht  den  Vorschlag*),  den 
ersten  mit  einer  Umdichtang  als  >Frllh)ingschor<  in  Einzel- 
anfföhrangen  in  Umlauf  zu  bringen.  Solche  Umdichtungen 


•)  J.  8.  Bacha  Werke,  W.  Jtthrg.  2.  Bd.  Vorrede,  S.  XVIU. 
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Aus  einer  vierten  Gratntationskaritate:  >WaB  mir  behagt 
ist  nnr  die  muntre  Jafd>,  ist  die  heute  atlgemeia  bekannte 
Arie:  >Meiii  gläubiges  Herze«  an  der  Pfingstkantatel  ent- 
aommen.  Diese  Jagdkantate  ist  die  älteste  unter  den  Ji><^*t*t*> 
Gratulationskantaten  Bachs,  der  sie  im  Jahre  1716  dem 
Herzog  Christian  von  Weisseufels  als  Geburtstags  stück 
darlirachte.  Zugleich  ist  sie  die  einzige,  die  ohpe  inneren  ' 
Grund  den  Titel  »diamma«  nicht  fllhrt.  Von  der  Anlage 
der  übrigen  weicht  sie  nur  darin  ab,  daQ  ihr  eio  Eingangs- 
chor fehlt:  der  erste  ihrer  beiden,  Chöre,  ein  sehr  munteres 
hübsches  Stuck,  "Lebe,  Sonne  dieser  Erden«,  setzt  erst  als 
Nr.  6  ein.  Im  Jahre  1717  folgte  ihr  in  Köthea  die  nur  für 
Solisten  und  Orchester  geschriebene  Geburls tagskan täte 
für  den  Anhalter  Fürsten;  «Durchlauchtiger  LeopoIdL«poIi- 
usw.!  Sie  zeichnet  sich  durch  einen  herzhch  bürgerhchen  k*»t»U. 
Gratulantenton  und  durch  den  Reichtum  an  ganz  eigen 
und  schön  aufgebauten  Tanzgesängen  aus.  Bei  einer  Auf- 
führung auf  dem  Eisenacher  Bachfest  1913  &jid  sie  un- 
gewöhnlich starken  Beifall. 

Vielgenannt  ist  unter  den  weltlichen  Cborkantaten 
Baclts  >Der  Streit  zwischen  Phöbus  und  Paa<,  t 
in  räsem  der  Leipziger  Musikvereine  im  Jahre  1731  zur 
ersten  Aufführung  kam.  Diese  Kantate  ist  keine  Gratula- 
tion, sondern  ^in  musikalisches  Pasquill,  durch  welches 
sich  Bach  mit  einer  ihm  widrigen  Richtung  auseinander- 
setzte. Der  Pan,  der  hier  von  sich  sagt:  »mir  wack-ack- 
ack-ack-ack-ack-a-ckelt  das  Herz<,  und  der  nur  am  Flachen 
und  Gewöhnhchen  seine  Freude  hat,  vertritt  die  italienische 
Modepartei.  Der  Midas,  der  ihn  tobt,  und  dem  die  Musik 
ersichtlich  große  und  derbe  lOhreo'  angemalt  hat,  soll 
nach  Spitta  A.  Scheibe  sein.  Das  war  Bachs  Rache  gegen 
den  b&swilligen  Kritiker, 

Unter  den  übrigen  weltlichen  Kantaten  Bachs  seien 
als  die  bekanntesten  und  durch  den  volkstümlichen  Humor 
interessantesten    die    Kaffeekantate   ('Schweigt  stille, 
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plaudert' nicht«]  und  die  Bauernkantale  (»Her  hao  'ne 
neue  Oberkeet«),  eine  derbe  Burleske,  bervorgehobMi. 

Ausnahmsweise  wurden  auch  Trauerkantaten  in  der 
dramatiscli  allegorischen  Form  gehalten.  Ein  Beispiel 
hierfür  ist  das  .Oratorio  funebret,  welches  Bachs  Schüler 
Krebs  auf  den  Tod  der' Königin  Maria  Josepha  von  Sach- 
sen schrieb.  Der  > Ruhm •  )ind  der  >Genius  von  Sachsen« 
sind  die  Hauptpersonen  darin*). 
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Zweiter  Abschnitt. 

G.  F.  Handel. 


Iändel  ist  zwar  nicht,  wie  wir  zuweilen  hßreo,  der 
Vater  des  Oratoriums,  aber  er  bat  ihm  eine  ganz 
e  Stellung  gegeben,  seinen  Machtbereich  ge- 
waltig erweitert  und  seine  innere  Kraft  unermeßKch  ge- 
steigert Durch  Händel  ward  das  Band  zerschnittea,  das 
das  Oratorium  beimhch  immer  an  den  kathoUschea  Kul- 
tus fesselte,  er  stellte  es  hinaus  in  die  Weite  freier  Kunst 
und  ermöglichte  es,  daß  es  sich  bei  der  evangelischen 
Christenheit  einbürgerte. 

.  An  HäDdelsReformenimOratorium  hat  England  einigen 
Anteil.  Er  war  der  erste  Musiker,  durch  den  das  Insel- 
land  das  Oratorium  kennen  lernte,  und  er  handelte  klug 
und  iäbu,  indem  er  sich  für  die  ersten  Versuche  sogleich 
der  Landessprache  bediente,  Freihch  fand  er  keine  ge- 
schulten Dichter  vor,  und  infolgedessen  stehen  seine 
Oratorienbücher  in  der  Mehrzahl  in  der  geschickten 
Führung  der  Handlung  und  in  formeller  Vollendung  auf 
einer  geringeren  Stufe  als  die  italienischen  Arbeiten,  Aber 
dazu,  daß  Händel  als  der  erste  Musiker  das  alte  Testa- 
ment von  seiner  großen  Seite  zeigte,  daG  er  in  den  Mittel- 
punkt seiner  biblischen  Oratorien  das  Schicksal  ganzer 
Völker  und  Weltanschauungen  stellte,  kann  der  Geist  der 
englischen  Puritaner  wenigstens  etwas  beigetragen  haben. 
Zweitens  kam  Händel  in  England  für  die  musikalischen 
Mittel  des  Orat<Hiunis  auf  den  Chor.  Auch  die  alte  flo- 
renÜDische  Oper,  das  Cavaheriache  Oratorium,  die  Werke 
Carissimis,  dieKantaten  nndHis tonen  seines  eigenenLehrers 
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Zachow*),  die  PiissioneD  und  Kirchenoratorien  der  Ham- 
burger, auch  die  franzosische  Oper  seiner  Zeit  hätten 
Händel,  soweit  er  diese  Muster  kannte,  darüber  aufklären 
können,  daß  da  die  Bauleute  im  italienischen  Oratorium 
einen  Eckstein  verworfen-  hatten.  Aber  er  hätte  ihn  nicht 
aufnehmen  können,  wenn  nicht  London  so  zahlreiche  und 
gute  Kirchenchöre  geboten  hätte.  Und  im  Chor  hegt  der 
Schwerpunkt  von  Händeis  Oratorienreform.  Das  italie- 
nische Oratorium  «ithält  eine  sehr  bedeutende  Summe 
von  Soloszenen  und  Sologesängen,  die  neben  Häadel  sehr 
wohl  ihren  Platz  behaupten.  Aber  mit  seinem  Chor  über- 
ragt er  alte  Vorgänger  und  durchbricht  die  TradiUoaen 
der  itahenischen  Schule  am  entschiedensten.  Die  Ver- 
wendung des  Chors  griff  ins  Mark  und  ins  Wesen  des 
bibhachen  Oratoriums.  Denn  Händel  bequemte  sich  nidit 
dazu,  wie  die  französischen  Opernkomponisten  den  Chor 
zu  Tänzen  und  Aufzügen,  zu  äuQerhchen  Tändeleien  und 
Kleinigkeiten  zu  verbrauchen,  sondern  er  machte  durch 
ihn  die  Überlegenheit  klar,  welche  die  volkstümhchen,  in- 
haltlich großen  biblischen  Geschichten  vor  der  gekünstelten, 
fremden  mythologischen  Oper  hatten.  Jetzt  erst  trat  das 
israelitische  Volk,  das  bei  Zeno  und  Metastasio  im  Hinter- 
grund blieb,  in  den  Vordergrund  der  Taten  und  Ereignisse, 
die  in  diesen  Dramen  dargestellt  wurden,  jetzt  erst  äußerte 
das  Oratorium  die  volle  Größe  dramatischer  und  ethischer  . 
Wirkungen,  deren  es  fähig  war.  Auf  dieser  hoben  Auf- 
gabe, die  dem  Chor  im  Häadebchea  Oratorium  zugewiesen 
ist,  beruht  sicher  ein  Teil  der  starken  Wirkung,  die  er 
auf  alle  Gesellschafts-  und  Bildungskreise  übt  Die  Größe 
der  Affefete,  die  Größe  in  Lust  und  Trauer,  die  unge- 
künstelte Einfachbeit  in  Empfindung  und  Ausdruck  kom- 
men mit  von  dort  her.  Mehr  noch  stammen  aber  diese 
Vorzüge  aus  Händeis  persönhcher  Natur.  Denn  der  hohe 
und  freie  Geist  dieser  Häudel^chen  Chöre,  dieser  Geist, 

*)  Tod  diesem  großen  Melodiket  kommt  hlei  DunentU^ 
(Ue  PflngatkaDtate  >RDhe,  Friede,  Frevd  und  Wonne<  (Denk- 
mäler deutscheT   Tonknnat,   Band  XX,  III,  S.  54)  In  BeUacht. 


.DigniodiyGaO^^lc 


— e     109     ,^ 

vor  dem  nichts  Kleinliches  besteht,  der  die  Seele  durch 
aiebt  wie  die  Gesundheit  selbst,  sie  stählt  und  kräftigt  and 
über  das  GewÖhnUche  und  Unechte  weit  erhebt  —  dieser 
Geist  lebt  auch  in  den  Sologesängen  der  Händeischen 
Oratorien.  Wenn  er  da  nicht  immer-  erkannt  wird  und 
Vorurteilen  begegnet,  aa  hegt  das  meistens  nicht  an  dem 
Komponisten. 

Die  Kraft  der  Händeischen  Oratorien  ist  nun  ins 
zweite  JahrhunBert  erprobt  Sie.  haben  die  Herrschaft 
^er  italienischen  Schule,  obwohl  sie  ihr  in  Einzelheiten  — 
in  den  liebesszenen  der  Texte,  in  der  Besetzung  von 
Heldenpartien  mit  Sopran^  und  Altstimmen  —  hier  und 
da  noch  angehören,  brechen  helfen.  In  England  und  in 
Deutschland,  das  sie  seit  den  siehenziger  Jalirea  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  kennt,  haben  sie  die  Musikfeste, 
die  Chorvereine  ins  Leben  gerufen,  die  Konzerte  befestigt 
und  gefördert,  zur  Umgestaltung  des  Musikwesens  ein- 
schneidendbeigetragen. Nach'den  Freiheitskriegen  tiegann 
ihiSiegeszug;  seitdem  sind  sie  die  Musik  unserer  großen 
Zeiten  gewesen.  Keine  Nen schöpf ung  auf  dem  Gebiet  de; 
Oratoriums  hat  sie  zu  verdrängen  vermocht,  keine  he- 
äleht  neben  ihnen  voll.  Von  Jahrzehnt  zu  Jahrzehnt 
bürgern  sich  weitere  ein.  Und  doch  soll  die  eigentliche 
Zeit  des  Händeischen  Oratoriums  erst  noch  kommen.  Es 
ist  das  Verdienst  Friedrich  Chrysanders,  dem  allein  wir 
mch  das  Hiesennnternehmen  der  kritisch  vorzüglichen 
deutschen  Gesamtausgabe  der  Werke  Handels  danken, 
ia£  er  nachdrücklich  und  ganz  überzeugend  darauf  bin- 
gemesen  hat,  daß  für  den  richtigen  Vortrag  Händelscher 
Oratorien  die  Tradition  verloren  gegangen  ist  und  daß 
«ir  sie  nur  entstellt  kennen.  In  seinen  Einrichtungen  der 
Deborah,  des  Herakles,  der  Esther  usw.  zeigt  er  uns  EUm 
eraten  Male  den  richtigen,  den  wahren  Händel.  Die  Haupt- 
ponkte  der  neuen  Methode  sind:  erstens  rücksichtslose 
Kürzung  der  Oratorien  nach  dramatischen  Gesichtspunkten. 
Ihirchsclinittliche  Dauer  eines  Händeischen  Oratoriums: 
tva  Stunden.  Begründung  des  Verfahrens :  Händeis  eigene 
Pruig  und.  die  Tatsache,  daß  viele  Stücke,  Sologesänge 
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nameDtlich,  zur  beliebigen  Verwendang  geschrieben  sind, 
das  eine  für  diesen  Sänger,  das  andere  (bei  einer,  zweiten 
Auimhrungj  für  einen  anderen.  Zweitens;  Gründlicdte 
Verbesserung  der  dentm^en  Übersetzung.  Hier  gibt's 
keinen  gebildeten  Dirigenten,  der  die  Notwendigkeit  nicht 
selbst  schon  erfahren  hätte.  Namentlich  die  wohlgemeinte 
Übersetzung  von  Gerviuns  veistSBt  auf  Schritt  und  Tritt 
gegen  den  Sinn  der  Situation  oder  äts  Musik.  Drittens: 
Wiederherstellung  des  Händeischen  Originakirchesters,  Be- 
seitigung aller  modernen  Zutaten  in  der  Instrumentiemng. 
Dieser  Punkt  sollte  unserer  Zeit,  die  auf  Klangfhibe  soviel 
Wert  legt,  ohne  weiteres  einleuchten.  Doch  wird  hier 
von  geschäfüich  interessierter  Seite  und  von  verblendeten 
Modernen  ein  künstliches  Dunkel  erzeugt  und  dafür  g^ 
wirkt,  daß  der  übepnalte  Händel  dem  echten  vorgezogen 
Werde.  Bei  diesem  Händelachen  Originalorchester  kommt 
es  erstens  darauf  an,  daß  die  alten  begleitenden  Tasten- 
und,  Harmonieinstrumente ,  voran  Cembalo  und  Orgel, 
wieder  in  ihr  Recht  eingesetzt  werden.  Für  das  Cembalo 
müssen  wir  heute  bei  unseren  großen  Räumen  and  bei 
unserer  starken  Besetzung  den  Flügd  nehmen;  aber  nichts 
steht  der  Wiedereinführung  des  ganzen  mannigbchen 
Familienanhanges  von  lAuten ,  Harfen ,  Theorben  und 
anderen  Instrumenten  entgeg^i,  die  früher  das  Cembalo 
verstärkten  nnd  ablösten.  Dann  ist  es  aber  auch  ganz 
wichtig,  daß  die  Blasinstrumente  nicht  solistisch,  sondern 
chorweise,  wie  es  zu  Händeis  Zeit  übUch  war,  besetzt 
werden.  Zu  zwölf  ersten  Violinen  gehören  beispielsweise 
zehn  Oboen,  acht  Trompeted.  acht  Homer,  sechs  Fagotts 
usf.  Dann  höre  man,  ob  das  nicht  eigen,  und  gb  das 
nicht  schfin  klingt!  Viertens:  Melodische  Ergänzung  der 
Singstimmen  und .  auch  der  Instrumentalpartien.  Bei 
diesen  Ergänzungen  kommen,  in  erster  Linie  die  Gesang* 
stimmen  in  den  Solosätzen  in  Frage.  Die  ältere  Zeit 
rechnete  darauf,  daß  jeder  ordentliche  Sänger  auch  pro- 
duktiv war.  Er  mußte  nach  allgemeiner  und  augenblick- 
licher Disposition  die  geschriebene  Vorlage  des  Komponisten 
frei  behandeln,  er  mußte  nadi  dem  Charakter  des  Stttcke 
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die  grilfieten  latetvalle  durch  Figiwen  verbinden,  er  maßte 
an  Biaein  Schluß  mit  einer  eigenen  Kadenz  einen  Trumpf 
aasspielen  können,  er  mußte  namentlich  heim  da  CApo 
der  Arie  sinnreich  variieren  können.  Gluck  hat  diese 
KdosI  abgeschafit;  sie  igt  der  heutigen  Sängerwelt  voll- 
Btändig  verloren  gegangen.  Aber  wir  schänden  die  Kom- 
ponisten, die  auf  aie  rechnen,  wenn  wir  ihre  Werke  notenr 
getreu  und  kahl  vorsingen,  die  oft  dürftige  Skizje  für  das 
volle  Bild  bieten..  Zu  diesen  Komponisten  gebfiit  aber 
HSadel.  Fitr  das  Reat^urietungswerk  hat  er  durch  wohl- 
ertisltene  Niederschriften,  in  denen  er  schwächeren  Sängern 
Arien  so  aufzeichnete,  wie  sie  wirklich  gesungen  werden 
sollten,  selbst  einen  Anhalt  gegeben;  die  theoretiachen 
Hauptstützen  bieten  Quantz*)  und  Toai**). 

Für  die  Berechtigung  des  Chrysanderschen  Verfahrens 
hat  inzwischen  der  Erfolg  gesprochen.  Namentlich  daß 
Deborab,  der  selbst  gute  Musiker  wie  Franz  Wüllner  nichts 
,zatrauten,  eine  so  große  Wirkung  übte,  hat  die  Sache 
entschieden.  Wir  wenden  in  2ukunft  noch  viel  mehr 
Hfindel .  aufführen  als  das  bisher  schon  der  Fall  gewesen 
ist,  und  es  wird  in  nicht  mehr  femer  Zeit  keine  unbe- 
kannten Händeischen  Oratorien  mehr  geben.  Wir  haben  uns 
lange  mit  ffluf  oder  sechs  Favoritwerken  begnügt,  wäiirend 
die  Smnme  der,Händelscheii  Oratorien  26  beträgt.  Fast  aUe 
sind  in  drei  Akte  geteilt.  Diese  Einteilung  sagt  deuthdi, 
daß  auch  Händel  seine  Oratorien  dramatisch  meinte,  daß 
er  mit  Ihnen  der  italienischen  Oper  den  Garaus  machen 
wollte.  Das  italienische  Oratorium  hatte  nur  zwei  Akte,  die 
Oper  aber  drei. 

Znm  ersten  Male  begegnen  wir  Händel  als  Oratorien- 
komponisten mit  der  »Resnrrezione<  vom  Jahre  1708,  wel- 
cher nnter  dem  Abschnitte  >Passionen<  im  vorhergehen- 

*)  Joiehlm  Qoiinti'.  Vereacb  einer  Anwelaimg,  die  Flaute 
tTBvereUTe  zu  splslen,     1762. 

**)  Frances«  Toi;  Opinioni  .  .  .  sopr»  il  ciuto  flgnr»to. 
1723;  lon  Agiicala  als  >Anleitung  zdt  Slngekuniti  im  Deutsche 
«beiMizt.    1767. 
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den  Bande  dieses  'Führers«  bereits  gedacht  worden  ist. 
Gleichzeitig  mit  diesem  Werk  entstand  in  Rom  ein  zweites 
Oratorium  Händeis,  sein  ■Trionfo  del  tempo<.  Dieses 
Werk,  dessen  Dichtung  vom  Kardinal  Panfili  herrührt, 
steht  noch  vollständig  auf  dem  Boden  des  Cavalierischen 
Allegorienoratoriums,  Die  Schemen  der  berühmten  Rap- 
presentazione  di  anima  e  di  corpo  haben  nur  neue  Namen 
erhalten:  Die  Zeit  (il  tempo),  die  Weisheit  (il  disinganno) 
überzeugen  durch  lange  Betrachtungen  und  Ermahnungen 
die  Schönheit  (la  bellezza]  davon,  daß  das  sinnliche  Ver- 
.gnügen  (it  piacere)  zu  keinem  guten  Ende  führt  nnd  daß 
es  geraten  ist,  beizeiten  an  die  himmlischen  Dinge  zu 
denken.  Das  ist  das  alte  Thema  der  römischen  Halb- 
oratorien, und  das  ist  auch  dieselbe  rein  rhetorische  Durch- 
führung, An  das  Drama  und  seine  Requisiten  erinnert 
nichts  als  ein  Spiegel,  in  welchen  die  bellezza  wiederholt 
hineinbUckt. 

Der  Musik  boten  deriei  phantasieaime  Gedichte  doch 
eins:  klare  Charaktere.  Diesen  Vorteil  hat  auch  Händel 
in  diesem  Trionfo  ausgenülzt.  Das  harmlos  leichtfertige 
Wesen  der  Weltlust  (il  piacere)  hat  er  in  prächtigen 
Nnramem  wiedergegeben.  Die  Arie:  »Chiudi<  mit  dem 
trillernden  Motiv  der  Inatrumente  ist  ein  wahres  Sirenen- 
stück. Die  Innigkeit  und  das  Pathos,  welches  in  der  Seele 
des  23jährigen  Komponisten  lebte,  haben  den  mächtigsten 
Ausdruck  gefunden  in  dem  gewaltig  erregten  Recitativo 
accompagnato  des  Tempo:  >Urne  voi<  und  in  der  von 
wunderbarer  Größe  und  Ruhe  erfüllten  Arie  des  Disihg- 
annb:  >Crede  t'uom  ch'egii  reposi«.  Die  Melodie  der 
letzteren : 


[iiiU  r  riL.p  n  I  J-  hp  JJ  Ji4-j^j.j.  Agrippina      ver- 
c^.^  i'un  iii'igu    r>  .  fr.  >i     wendet,  hat  Hän- 
del durchs  Leben  begleitet.    Sie  taucht  in  mehreren  der 
späteren  Werke   verhüllt   oder   naturgetreu    wieder  aiuf. 
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BbTthimsch  variiert  z.  B.  in  dem  ersten  BezitatiT  des 
>Hessias<.  Das  Rezitativ  dagegen  ist  ein  charakteriBtiachei 
Zog  aus  dem  künstlerischen  Porträt  des  jungen  Händel; 
dem  gereiften  Meister  mochte  diese  starke,  ans  Fassungs- 
lose streifende  Art  des  Auadruclts  übertrieben  vorkommen. 
Chöre  befinden  sich  in  dem  Oratorium  nur  zwei;  sie 
sind  kurz.  Schloß  sich  Händel  in  diesem  Pankte  dem 
allgemeinen  Brauche  an,  so  zeigt  er  sich  in  einem  an- 
deren bereits  vöUig  eigen.  Das  ist  die  Behandluag  der 
Instrumentalpartie,  die  an  Reichtum,  Selbständigkeit  und 
Farbenreiz  alles  übertrifft,  was  damals  von  Italienern  auf 
diesem  Gebiete  geboten  wurde.  Selbst  A.  Scailatti,  dessen 
Verdienste  ja  in  erster  Linie  mit  in  der  Ausbildung  eines 
gehaltvollen  Äkkompagnements  liegen,  reicht  an  diese 
Händeische  Fülle  nicht  heran.  Er  würde  sie  samt  seinen 
Landsleaten  mißhiUigt  haben,  denn  Händeis  Orchester 
wirkt  nicht  bloß  dekorativ  und  unterstützend;  es  ist  in 
vielen  Fällen  ein  Hauptträger  des  Ausdrucks.  Der  Händeln 
eigentttmUche  Zug,  cÜe  Instrumente  in  ihrem  Glänze  vir- 
tuos und  konzertierend  zu  zeigen,  kommt  schon  in  diesem 
Werke  klar  zum  Vorschein,  Die  Mehrzahl  der  Vorspiele 
und  Zwischenspiele  ist,  ähnlich  wie  bei  Hasse,  lang, 
brillant  und  technisch  schwer.  Auf  des  letzteren  Umstand 
bezieht  sich  eine  oft  erzählte  Anekdote*),  die  bei  der  Probe 
des  Oratoriums  mit  Corelli  passierte. 

Im  Jahre  1737  hat  Händel  den  »Trionfo  del  tempo*,  nm 
«ne  Reihe  von  Arien  erweitert,  doch  mit  Belassung  des  . 
itaUenischen  Textes,  wieder  ans  Licht  gezogen.  Einer 
bedeutenderen  Umarbeitung  unterzog  er  das  Oratorium 
im  Jahre  1757.  Bei  dieser  erhielt  es  englischen  Text, 
wurde  in  drei  Akte  eingeteilt  und  reicher  mit  Chören 
Qnd  Chorszenen  —  11  insgesamt  —  ausgestattet,  so  daß 
es  sich  dem  mittlerweile  von  Händel  geschaffenen  neuen 
Oratorien  typ  US  anpaßte.  Diese  Umgestaltung  des  geliebten 
Jugendwerks  war  die  letzte  größere  Arbeit  des  Meisters,  die 
einzige,  welche  er  während  seiner  Erblindung  durchführte 


*)  Zuerst  von  Ualawaiing,  Memoira, 
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MerkwBrdigerweise  hat  aich  Händel  dem  aUegorischen 
Halboratorium  der  altitalieniechen  Scbule  noch  einmal  in 
der  Zeit  seiner  reifsten  Meisterschaft  mit  einem  kleinen 
Di>  Wrtl  *«  Werke  zugewendet.  Es  ist  das  »Die  Wahl  des  Herakles", 
Htnkbi.  ^g  gj.  ^y(  einen  aus  Spenpers  .Polymetis<  entnommenen 
Text  im  3ahre  ITÖO  komponierte  und  von 'da  ab  als  dritten 
Teil  des  >Älexanderfesles«  verwendete.  Die  Handlung,  be- 
kannt aus  der  Fabel  vom  Herkules  am  Scheidewege,  iat 
in  einem  Akt  zusammengedrängt  und  wird  außer  von 
Herakles  von  den  beiden  Figuren  dei  »Lusti  und  der 
•Tugend«  getragen,  welche  mit  den  Chören  ihrer  Beglei- 
tang  sehr  hübsche  Ensembles  bilden. 

Die  Zahl  der  Oratorien  H^dels  wird  verschieden  an- 
gegeben, je  nachdem  ein  strengerer  oder  freierer  Begrifi 
des  Wortes  Oratorinm  auf  diese  Werke  zur  Anwendung 
kommt  Die  höchste  Ziffer  erreicht  das  im  HSndelaaale 
des  Kristallpalastes  zu  London  angeschriebene  Verzeichnis, 
die  geringste  bilden  die  Summe  der  Werke,  welche  Händel 
selbst  als  Oratorien  benannt  bat.  Wenn  wir  uns  daran 
halten,  welche  Werke  unter  Händel  selbst  in  Oratorien- 
konzerten  —  after  the  manner  of  oratorio  —  aufgeführt 
wurden,  so  haben  wir,  wie  bereits  angegeben,  —  die 
späteren  Bearbeitungen  des  Tiionfo  und  das  GelegenheitS' 
Oratorium  mit  eingerechnet  —  26  Händeische  Oratorien. 

Davon  gehört  die  überwiegende  Mehrzahl  zu  der  Klasse 
der  dramatischen  Oratorien  mit  bibhschen,  Stoffen.  Es  sind 
Esther,  Deborah,  Athalia,  Saul,  Samson,  Joseph,  Belsazar, 
Judas  Makkabäus,  Josua,  Alexander  Balns,  Saiomo,  Su- 
sanna, Jephta.  Ihnen  darf  man  noch  die  Theodota  an- 
reihen, deren  Geschichte  eine  Märtyrerlegende  bildet  Der 
Chor  und  die  Dreiteilung  der  Handlung  unterscheidet  diese 
Wecke  von  ähnlichen  der  italienischen  Schule, 
Bitbtr  Esther  macht  von  dieser  Dreiteilung  eine  Ausnahme. 

nM(i7JS|.gg  läuft,  m  der  ersten  Bearbeitung  wenigstKia,  ohne 
größeren  Einschnitt  in  sechs  Szenen  fort  und  führt  den 
Titel:  Haman  and  Mordecai  »A  masque«.  Diese  Bezeich- 
nung als  masque  läßt  darauf  schheßen,  daß  Händel  mit 
di^em  Werke  mehr  einen  Baustein  za  einem  an  vor- 
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handene  Elemente  anlehnenden  nationalen  engUschen 
Hnsikdrama  liefern,  als  sich  aufs  Gebiet  des  eigentlichen 
Oratoriums  begeben  wollte.  Als  er  die  Esther  schrieb  — 
fegen  das  Jahr  1780  — ,  war  er  Kapellmeister  heim  Her- 
zog von  Chandos  nnd  verkehrte  in  einem  Kreise  von 
bedeutenden  Männern,  denen  die  Hebung  der  englischen 
Kunst  und  ihre  Befreiung  vom  Auslände  waxm  am  Herzen 
lag.  Ans  diesem  Kreise  heraus  wurde  ihm  der  Text  der 
Esttier  —  möglicherweise  nach  einer  Dichtung  Racines 
—  in  die  Hand  gegeben. 

Das  Wert  wird  von  einer  Ouvertüre  eingeleitet,  die 
Bezug  auf  den  Gang  des  Stückes  nimmt  Ihr  erster 
Satz  gibt  auf  Grund  ..i.T""r-.."-  r-,..--.----^ 
des  Hauptmotivs:  (^^j^^^jff^-f  f/  C'f  f  >  f 
räne  Stimmung  ruhigen  Glückes  wieder.  Der  zweite  klagt, 
der  dritte,  der  Sdilußsatz,  atmet  kräftige  Freude,  die  in 
der  Form  einer  freien  Fuge  sich  äußert  Dir  Thema  ist 
folgendes: 

ii'TT''i/\u Lj  T  IUI I Lg{f-'iu"t'tfMf^- 

Die  Ouvertüre  gilt  als  eine  der  eindringUchsten  Orchester- 
kompoaitionen  Handels  und  wurde  früher  in  England  sehr 
häufig  selbständig  gespielt. 

Die  erste  Szene  zeigt  uns  Haman,  wie  er  befiehlt, 
ganz  Juda  zn  vertilgen.  Sie  besteht  aus  einer  Arie  nnd 
einem  Chor,  und  jeder  dieser  beiden  Abschnitte  ist  durch 
kurzes  Rezitativ  eiogeleitet.  Die  Arie  ('Schlagt  Haupt  und 
GBed«)  singt  Haman.  Ihr  Text  trieft  von  Grausamkeit  und 
zeichnet  einen  Wüterich,  der  im  Gedanken  an  das  zu 
vergießende  Blut  schwelgt.  Die  Musik  Händeis  beschränkt 
sich  darauf,  einen  sehr  harten  Charakter  hinzustellen: 
Die  Melodik  ist  starr,  blütenlos  und  unfreundlich,  die 
Rhythmik  wirkt  durch  die  Pausen  brutal^  in  dem  beglei- 
tenden Orchester  hören  wir  das  spitze  Motiv,  welches 
Händel  anzuwenden  hebt,  Der  Chor,  anter 

wenn  vom  Geißeln  und  ax."  t  f  J^^  ■  welchem  wir  uns 
Schiiten    die    Rede   ist;  '       Diener  und  Par- 
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teigSnger  des  mächtigen  Ministers  Torznstellea  haben, 
nimmt  die  wichtigaten  Schlagwörter  der  Arie  auf  (>Ni<At 
Weib  und  Kind  vetschonti,  >Wer  soll  den  Gott  der  Jaden 
schauen«)  and  führt  sie  in  dem  frohen  Ton  eines  Pöbels 
durch,  der  in  Verfolgungen  und  peinlichen  Haßregelungen 
verfehmter  Mitmenachen  ein  interessantes  Schauspiel  er- 
blickt. Geistreich  und  wirksam  läßt  Händel  in  diesem 
Chor  nach  einigen  Takten  mitten  anter  den  anderen 
Motiven  das  Hauptthema  von  Hamans  Arie  wiederkehren: 


u  '--■ ■."^'T°—r' 
Die  zweite  Szene  ßihrt  ans  zn  den  Israeliten.  Es 
wird  ein  Freudenfest  gefeiert,  weil  Esther,  die  StammeS' 
genossin,  Königin,  und  damit  Ahasvera  Reich  dem  ge- 
diückten  Volk  zn  einem  neuen  Vaterland  geworden  ist. 
Mitten  in  die  Dankesgesänge  ffillt  die  Nachricht  von  Ha- 
luans  grausamem  BefebL  Mit  Jammer  und  Klagen  endet 
die  Szene.  Ihre  jubilierende  Hälfte  hat  Händel  in  3  Arien 
und  in  einen  Chor  gefaßt,  welch  letzterer  zweimal,  nach 
der  ersten  und  dritten  Arie,  gesungen  wird.  Von  den 
Arien  interessieren  uns  die  ersten  ^eiden  wegen  der  In- 
strumentalbegleitung, welche  uns  Händel  als  einen  eigMi- 
tümlichen  Meister  des  Kolorits  zeigt.  Die  Freude  an 
besonderen  Farben  ist  einer  der  stärksten  Züge  in  Han- 
dels musikalischer  Natur,  und  einer  derjenigen,  welchen 
die  Gegenwart  an  diesem  Meister  am  wenigsten  kennt  Es 
sind  in  der  Reget  sehr  einfache  Mittel,  mit  denen  er  wirkt: 
Hier  in  der  Arie  dea  zweiten  Israeliten  (Tenor):  »Stimmt 
die  Harf  zum  firohen  Sfitg'  ein  pizzicato  der  Streich- 
instrumente, welches  den  getragenen  Gesang  der  Oboe  mit 
scharfen  Lichtem  hebt;  in  der  darauf  folgenden  des  ersten 
Israeliten  (Sopran):  »Lobt  den  Herrn  mit  lautem  Mand« 
der  Klang  der  Harfe,  welche  mit  der  gedämpften  Vio- 
line, später  mit  der  Sing-  ,  ^  ^  ^  ^  f^  Der  klagende  Teil 
stimme  um  ganz  elemen-ain  I  1  I  l^j^^-  der  Szene  beginnt 
tare  Motive  spielt,   z.  B.:  mit  einem  beglei- 

teten Rezitativ     eines    dritten  laraeUten,    welchem    der 
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Chor:   >Ihi  Söhne  Judas  Xlagt*  folgt.    Wie  der  Frenden- 

chor   des   ersten  Teils   ist  auch   er  nur  kuiz,   aber  un- 
gemein stark  im  Ausdruck.  Er    ,  ^  UtfiB. 
reicht   von    der    still  und  et-   Ar  Jt  ^jf   jj.gf^^l^ 
geben  hinfließenden  Wehmut:  Or ssi.iw  ii  .  m;,  uh" 

bis  zu  dem  gewaltigen  Massenschrei  des  Schmerzes.  Wie 
in  den  Keimen  zeigt  er  schon  d«a  StofT  und  die  Anlage 
der  gröQteD  Trauerszenen,  welche  wir  von  Händel  be- 
sitzen; an  die  Eingangschöre  .der  Trauerhymne  und  des 
ilsroeU  erinnert  er  ganz  direkt.  Die  Szene  schließt  mit 
einem  Gesang  des  dritten  Israeliten  [Alt, :  >0  Jordan, 
Jordan,  heil'ge  Flut«,  in  welchem  der  Sehnsucht  nach  der 
Heimat  schmerzvoll  Ausdruck  gegeben  wird.  Die  Kom- 
position ist  eine  der  bekaontesten  Sologesänge  Händeis, 
durch  Separalausgaben  and  durch  Sammelwerke  verbreitet; 
zugleich  einer  der  eigenartigsten  und  schönsten.  Der 
Foim  nach  gehttrt  sie  zur  dreiteiligen  oder  da  capo-Arie; 
sie  bewegt  sich  aber  innerhalb  derselben  mit  einer  ganz 
nngewöhnlichen  Freiheit.  Der  Gesang  gleicht  mehr  einer 
Deklamation;  obwohl  durch  und  durch  in  Melodie  und  Oe- 
fQhl  getaucht,  ist  er  nicht  an  Themen  gebunden ;  die  durch- 
gehenden Stützen  und  Träger  des  Satzbaues  liegen  in  den 
rührend  wiederkehrend ea  Motiven  der  Instrumente. 

In  der  dritten  Szene  tritt  Esther  auf.  Sie  weiß  nichts 
von  dem  Befehl  Hamans,  Erst  Mordecbai,  der  Pflegevater, 
macht  sie  damit  bekannt  und  dringt  in  sie,  das  harte 
Gebot  beim  König  rückgängig  zu  machen.  Aber  wer  beim 
König  ungerufen  erscheint,  setzt  sich  der  Todesstrafe- aus. 
Esther  nimmt  nach  kurzem  Schwanken  diese  Gefahr  auf 
sich.  Ein  Gebet  des  Chors  begleitet  ihren  Gang.  Die 
Schwere  und  Bedeutung  dieser  Szene  ist  in  ihrer  Anlage 
nicht  zom  Ausdruck  gekommen.  Es  fehlt  hier  ein  Ab- 
schnitt, der  uns  die  doppelte  Erschütterung  zeigt,  in  welche 
Esther  notwendigerweise  durch  die  Nachricht  von  Hamans 
Anschlägen  und  von  der  Aufgabe,  welche  ihr  Mordecbai 
zumutet,  versetzt  sein  muß.  Die  ganze  Wucht  dieser 
Situation  ist  mit  acht  Takten  Secco-Rezitativ  abgetan.  Die 
Musik  gebt  sogleich  zum  zweiten  Teile  der  Aufgabe:  Morde- 
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chaj  spricht  der  Tochter  Mut  in  einer  dieiteiligen  Arie: 
■Nah'  ihm  furchtlosi  zu,  deren  Ton  fast  zu  ruhig  und 
mild  erscheint.  Dasselbe  Übermaß  der  Fassung  ist  auch 
der  Arie  eigen:  »Helft  mir,  Tränen,  ihn  bewegen«,  mit 
welcher  Esther  sich  zu  dem  Opfer  entschließt.  Zur  Cha- 
rakteristik einer  weichen,  edel  ergebenen  Frauenseete  paßt 
die  Komposition  allerdings.  Von  diesem  Gesichtspunkt 
aus  hat  sie  Händel  gewählt  und  aus  seiner  >Deutschen 
Passion«  vom  Jahre  1716  einfach  herüb ergenommen.  Aus 
dieser  Arbeit  stammt  auch  die  vorhergehende  Arie  des 
Mordechai.  Der  schließende  Chor:  -Rett'  uns,  o  Herr«  ist 
nur  kurz,  in  seiner  Kürze  aber  meisterhaft  und  ein  wür- 
diges Seitenstück  zu  dem  Klagechor:  >Ihr  Söhne'  ]adas< 
in  der  zweiten  Szene. 

Die  vierte  Szene  spielt  im  Geroach  des  Königs.  Esther 
erscheint  und  wird  gnädig  angenommen.  Auch  hier  ist 
die  Musik  zum  größten  Teil  der  »Deutschen  Passion«  ent- 
nommen. Das  Duett:  .Wer  ruft  zum  Leben  mich  zurück« 
(Esther  und  Ahasver],  sowie  die  Arie  des  Königs:  lO 
teures  Weib« ,  beide  Stücke  passen  voitrelTlich  in  die 
Situation,  Die  Wirkung  der  letztgenannten  Arie  mit  dem 
von  den  Violinen  durchgeführten  Motiv  der  ZärUichkeit: 
J  L  Ml]  rniTl'  I  '^^  ^'^"^  "'^'^  ^^^  verhaltenen  Ton, 
^^  IJiiiii-^-.^  mit  welchem  die  zu  Tode  geängstete 
Esther  in  dem  Duett  sang,  noch  stär- 
ker als  in  der  Passion.  Neu  ist  die  Arie  des  Königs:  «Wie 
blieb  ich  fern,  wo  Liebe  wohnt?«,  mit  welcher  Ahasvet  die 
Einladung  der  Esther  annimmt,  mit  Haman  bei  ihrem  Feste 
zu  erscheinen.  Sehr  ...  ■-;—-.  j  -j  _  p  Q  Q  iQ 
innig  wirkt  in  ihr  das  -vff  P'P  Plf  f  '  .'  ■frj.'.-L, 
episodische       Motiv:  TOkwmW  («™,    «i.».«»!»  gw« 

Man  muß  sich  nacli  dieser  Arie  einen  Abschnitt  denken 
und  eine  neue  Szene  beginnen :  die  fflnfte.  In  ihr  gibt 
das  Volk  der  Israehten  seiner  Freude  über  die  glückliche 
Wendung  der  Dinge  zunächst  mit  dem  Chor:  >Unachnld, 
Tugend,  Sittsamkeit-  einen  gehaltenen,  mehr  betenden  als 
jubelnden  Ausdruck,  Auch  dieses  Stück  ist  aus  der  Pas- 
sion beruh  ergenommen.    Die  Gedanken  des  Volks  nehmen 
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nun  ihre  Btchtuiig  in  die  Zukunft;  Der  Herr,  dei;  soweit 
geholfen,  hoffen  sie,  wird  sich  wieder  mit  der  ganzen 
Macht  anf  die  Seite  seiner  Auserw&hlten  stellen.  Einer 
der  Israeliten  [Alt]  wendet  sich  in  einem  hegleiteten  Rezi- 
Uitiv(>JehDvah,GottvoD  großer  Machte),  welches  die  pochen« 
den  Rhythmen,  der  Ton  der  Hörner  und  öie  rauschenden 
Giänge  der  Violine  mit  einem  etwas  thestraUschen,  aber 
die  Phantasie  mächtig  erregenden  Pathos  erfüllen,  an  Jc- 
hovah,  die  Feinde  zn  vertilgen.  Die  Instrumente  gehen 
in  festlichen  Ton  über,  der  Chor  ßUlt  ein  (>Er  kommt  als 
Jndaa  Freund«)  und  entwirft  mit  visionärer  Kraft  und  Be- 
geisterung ein  mächtiges  Bild  vom  Nahen  des  Herrn.  Auch 
diese  Komposition,  die  aus  einem  Orchesterkonzert  hervor- 
gegangen  ist,  hat  die  Form  der  dreiteiligen  Arie.  Im  Hittd- 
teile  (iLund,  zittre«)  steht  der  Chor  nur  deklamierend  da, 
wie  in  Staunen  festgebannt  über  die  grandiosen  Figuren, 
mit  welchen  die  Instrumente  die  wunderbare  Erscheinung 
des  strafenden  Giottes'  malen.  Der  Hauptteil  hat  eine 
freundliche  Episode  an  der  Stelle,  wo  der  Herr  als  »Judas 
Freundi  begrüßt  wird.  In  den  Orchestermotiven  und  in  , 
der  Führung  des  Chors  hat  dieser  Hauptteil  entschieden 
Verwandtschaft  mit  dem  berühmten  Hagelchor  aus  »Israel 
in  Ägypten«.  Die  Nummer  ist  der  Höhepunkt  des  Ora- 
toriums. 

Die  schließende  sechste  Szene  schildert  das  Fest  bei 
Esther.  Auf  diese  Gelegenheit  hat  die  kluge  Frau  ihren 
Hanptschlag  verschoben.  Erst  .jetzt  tritt  sie  für  ihre 
Stammesgenossen  beim  König  ein.  Dieser  widerruft  den 
Befehl  Hamans  und  läßt  letzteren  hängen,  Haman  ist  es, 
der  neben  dem  Chor  in  erster  Linie  den  musikalischen 
Gehalt  dieser  Szene  trägt  Seine  beiden  Arien:  .Wend', 
Fürstin,  nidit  dein  Antlitz  weg<  und  >Wie  tief  dein  Fall 
von  der  Höh'<  sind  bedeutende  Leistungen  im  gefühl- 
Tollen  Ausdruck;  für  die  Figur,  welcher  sie  in  den  Mund 
gelegt  werden,  fa!at  zu  edel.  Namentlich  gilt  dies  von  dem 
ersten  dieser  beiden  Gesänge,  der  ebenfalls  aus  der  Pas- 
sion entnommen  ist.  Auch  im  Dettiuger  Tedeum,  und 
zwar  in  der  Baßarie:    «Dignaie«  klingen  Stimmung  und 


D,gniod.,GoOglc 


— ft    120    •— 

einzelne  Motive  dieses  echt  Händelschen  StUckes  wieder 

an.  Die  Bitte  Hamana  um  •einen  Gnadenblicki  tat  Esther 
in  der  flotten  Arie:  «Heuchler  du,  nicht  mehr  dich  hör'  ich« 
für  modernes  Empfinden  etwas  zu  leicht  ab.  Die  Szene 
wird  vom  Volke  mit  dem  Chor:  .Der  Herr  hat  tmsren 
Feind  besi^*  geschlossen.  Dieser  Chor  bat  die  respek- 
table Länge  von  828  Takten,  welche  sich  auf  7  Haupt- 
gruppen  verteilen. 

In  der  vierten  setzt  das  altlittirgische,  breite  Thema; 

ifiijij  ii»j.'unjjij,jij  :äTu?;s; 

w  ..wK  r-.  .  .«».1.  a^.fi,.u™  froii^^^f^j,. 
den  Motiven  der  tthrigeu  Stimmen,  so  wie  es  wohl  jeder- 
mann aus  dem  Hallelnja  des  Messias  kennt.  Der  Satz, 
welcher  über  dieses  Thema  gebildet  ist,  wird  zum  Mittel- 
punkt, nach  welchem  die  noch  folgenden  Gruppen  immer 
wieder  einlenken.  Diese  weiteren  Sätze  haben  Episoden- 
charakter nnd  den  formellen  Zweck,  dem  massigen  Klang 
einen  leichteren  Ton  gegenüberzustellen.  Sämmthch  sind 
sie  für  Solostimmen  geschrieben.  Der  bedeutendste  unter 
ihnen  ist  das  zum  Teil  kanonisch  geführte  Duett  der  beiden 
Bässe:  'Birg,  Libanon«.  Man  kann  es  einen  Vorläufer  des 
berühmten  Baßdvetts  im  »Israel'  nennen,  doch  sind 
seine  Motive  noch  elementarer.  Zur  Wirkung  bedürfen 
sie  der  Mitwirkung  des  Raums :  die  beiden  Sänger  müssen 
weit  voneinander  stehen. 

Die  >Esther<  trägt  als  Kunstwerk  den  Charakter  «nes 
ersten  Versuchs  an  vielen  Stellen.  Die  Dichtung  spricht 
.  den  poetischen  und  historischen  Inhalt  nicht  klar  ans 
und  ist  so  ungleich  und  unbestimmt  disponiert,  daß  es 
schwer  ffillt,  an  die  vermutete  Mitarbeiterschaft  eines  Pope 
zu  glauben.  Eher  wäre  sie  dem  Kompositionsungeschick 
eines  Humphreys,  des  späteren  Mitarbeiters  Händeis,  zu- 
zutrauen. Auch  die  Musik  Händeis  ist  hier  zu  schwer, 
dort  zu  leicht  beladen.  Sie  verrückt  mehrmals  den  Schwer- 
punkt der  Situationen  und  gibt  das  Beste  fitst  durchweg 
an  Nebenpersonen  ab,  so  die  beiden  schönen  Arien:  >0 
Jordan,  Jordan!«  und  >Wend',  Fürstin,  nicht«.    Aucji  enU 
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hMlt  sie  Partien,  des  Königs  Arie:  >Wie  blieb  ich  fernt 
K.  B-,  die  dem  Modegeacbniack  ihr  Wesen  verdanken.  Aber 
in  sämtlichen  kürzeren  Chören,  vor  allem  in  dem  Chor: 
»Er  kommt«,  hat  Händel  sich  über  die  Grundlagen  des 
Gedichtes  hinausgeschwungen  und  sich  als  Meister  ge- 
zeigt. 

Als  kniLstgeschichtUches  Dokument  ist  die  »Esther«, 
wie  sie  bisher  voilag,  von  größter  Wichtigkeit,  denn  sie 
zeigt,  daß  Händel  schon  bei  seinem  Erstling  ttber  die  ent- 
scheidenden Grandsätze,  nach  denen  er  den  Chor  aot- 
fo.ßte  und  den  Italienern  gegenüberstellte,  klar  war.  Chry- 
sander  aber  hat  sie  von  dem  Zeitlichen  aufs  wirksamste 
gereinigt  und  namentlich  an  der  Dichtung  ein  Wunder 
vollzogen. 

Als  Händel  im  Jahre  1732,  gereizt  durch  die  fremden 
Hände,  die  sich  an  seinem  Eigentum  vergriffen,  die  Esther 
auf  seiner  eigenen  Bühne  am  Haymarket  za  London  zur 
Aoffiihrang  brachte,  nannte  er  das  teilweise  umgearbeitete 
Werk  ein  »englisches  Oratorium«,  In  dieser  neuen  Gle- 
statt  kam  sie  nacheinander  sechsmal  zu  Gehör  nnd  wurde 
mit  Veranlassung,  .daß  Händel  sich  seinem  Hauptgebiete, 
dem  Oratorium,  nun  endlich  etwas  ernstlicher  zuwendete. 

Schon  zu  Palmarum  im  Jahre  1733  trat  Händel  mit 
der  >Deborah>  berror.  D>k*rah  ITU. 

Humphreys,  der  Verfasser  des  Gedichts,  der  schwächste 
unter  den  Oratoriendichtem,  mit  weichem  Händel  die  Not 
zusammenführte,  ging  beim  Entwurf  der  Handlang  sicht- 
lich fremden  Füßen  nach.  Vielleicht  lag  ihm  sogar  Zenos 
•Sisara«,  welcher  denselben  Stoff  behandelt,  vor;  sicher 
bildete  er  ohne  viel  Kritik  italienischen  Oratorienmustern 
audi  die  Fehler  nach.  Die  Ausführlichkeit  seines  Dialogs 
und  das  Übermal3  der  lyrischen  Beigaben  gefährden  den 
Erfolg  des  Werkes  ib  einem  hohen  Grade,  gegen  welchen 
nur  ein  unbarmherziger  Rotstift  helfen  kann.  Schhmmer 
ist  noch  die  ungeschickte  Art,  in  welcher  er  das  Ende 
Sisaras  in  die  Handlung  hineinzog  und  zur  Darstellung 
brachte.  Dieser  Vorgang  erscheint  hier  nur  in  dem  lichte 
eines^  abscheulichen  Meuchelmordes  und  verdüstert  mit 
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in  der  Geschichte  der  Oratorien  dich  tungen  ein  Ereignis: 
zum  erateumal  steht  ein  ganzes  Volk  im  Vordergrund 
der  Handlung,  die  natürÜdie  Grundlage  für  das  Chor- 
oratorium  ist  gefunden. 

In  der  Musik  der  iDeborahi  zeigen  sich  die  italiem- 
schen  Spuren  in  der  Besetzung  der  beiden  männlichen 
Hauptpartieni  Sisara  und  Barak  singen  Alt.  Händel  hat 
im  Jalire  1741  die  eratere  Partie  für  Tenor  umgeschrieben; 
vielleicht  würde  es  sich  empfehlen,  hei  heutigen  Auffäh- 
nmgen  auch  den  Barak  einer  Männerstimme  zu  geben. 
In  den  Solopartien  des  Oratoriums  muß,  wie  schon  an- 
gedeutet, unbedingt  scharfe  Auslese  gehalten  .werden. 
namentlich  auch  im  Rezitalir.  Besonders  gilt  diese  For- 
derung für  die  Stelle,  an  welcher  Jael  den  Tod  des  Sisara 
erzählt,  Gesdimacklosigkeiten ,  wie  die  Worte  der  De- 
borah:  >Mir  ahnt,  o  Jael,  im  Gemüt,  wenn  je  die  Nachwelt 
bannen  will  aEes  was  edel  in  ein  Wort,  so  spricht  sie 
Deinen  Namen  aus<,3ind  der  Verderb  dieser  leider  in  den 
Schloß  des  Oratoriums  zu  fest  ein  geflochtenen  Szene.  Ist 
sie  aufs  knappste  zusammengedrängt,  so  hängt  ihre  Wix- 
kung  noch  davon  ab,  daß  die  Sängerin  der  Jael  für  den 
SchluQteil  den  Ton  des  Entsetzens  und  Außersichseins 
zil  treffen  weiß. 

Unter  den  Arien  des  Oratoriums,  für  welches  Händel, 
dem  Brauche  der  früheren  Jahrhunderte  folgend,  mehrere 
Stücke  aus  seinen  älteren  Werken,  wie  aus  den  KrÖnungs- 
anthems  und  der  »Deutschen  PassLon«,  herübeiiiahm,  zeich- 
nen sich  der  aus  der  letztgenannten  Komposition  stam- 
mende Gesang  derDeborah:  .Vor  Jehovah«  und  Abinoams 
Es  dur-Arie  !mit  der  FIStenbegleitung]  besonders  aus.  Der 
Hauptwert  des  Oratoriums  liegt  aber  in  seiner  Chorpartie; 
weniger  in  den  kurzen  Sätzen,  als  in  den  großen  Szenen 
des  Chors,  die  Händel  hier  zum  ersten  Male  anwendete. 
Chomummern,  wie  die  am  Eingang  des  Werkes,  wo  ein 
stilnnisch  erregtes  Volk  im  Gebet  vor  seinem  Gotte  liegt 
(>Du  Gott  der  Macht<],  oder  wie  die  Szene,  wo  die  Baals- 
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priester  auftreten  und  schließlich,  mit  den  Ismeliten  im 
Doppelchor  zusammengeraten,  erscheinen  heute  noch  so  . 
neu  und  erstaunlich  wie  am  ersten  Tage.  WundervoU 
natürUcti  und  in  der  Stimmung  immer  höher  schreitend  ist 
der  Aufbau  der  ersten  Szenen,  Das  Duett:  »0  wohin' 
winkt*  und  der  Chor:  »Wirf  ab«  zeichnen  sich  darin 
wesentlich  aus.  Mit. einigem  Recht  darf  von  allen  Chören 
der  'Deborah«  gesagt  werden,  daß  sie  die  Züge  des  reifen 
Händel  tragen.  Einzelne  Themen  und  Motive  weisen  direkt 
auf '»Israeli  und  »Messias«  hin.  Der  Eingangschor  zum 
zweiten  Akt  ist  auch  von  Händel  in  seiner  Lebenswahr- 
heit und  Ursprünghchkeit  nicht  wieder  übertroffen  worden. 
Niemand,  der  sie  ordentlich  gehört  hat,  vergißt  die  Stelle; 
•Juda,  steh'  auf«,  wo  sich  das  Volk  vom  Hohn  zum  Ernst 
wendet,  jemals  wieder.  Auch  der  Baalschor  bildet  unter 
den  Beiträgen  zur  musikalischen  Ethnographie  ein  reizen- 
des Unikum.  lu  ihrer  Chorparlie  hat  die  >Deborah>  eine 
Eigenart,  welche  es  schon  längst  wünschenswert  machte, 
das  Werk  unserem  Konzerte  wieder  zu  gewinnen.  Die 
von  Chrysander  vorgenommene  Einrichtung  des  Orato- 
riums, ein  bahnbrechendes  Muster  für  die  Behandlung 
Händelscher  Vokalwerke  überhaupt,  welche  mittlerweile 
in  zahlreichen  Ai)ffuhrungen  erprobt  worden  ist,  hat  die- 
sen Wunsch  zur  Tatsache  gemacht. 

Ein  besonderes  Interesse  verdient  uoch  die  Instru- 
mentale! uleitung  der  iDeborahi,  eine  viersätzige  Suiteu- 
.  arbeit,  kriegerisch  im  ersten  Satze,  fromm  im  zweiten, 
idyllisch  im  dritten,  wild  erregt  im  vierten  gestimmt.  Der 
zweite  Satz  ist  dem  Chor  der  Israeliten;  >Gott  der  Herr, 
der  Du  erleilsti  (11.  Akti,  der  vierte  dem  Chor  der  Baals- 
priester entnommen.  Wir  haben  also  in  dieser  Ouvertüre 
einen  neuen  Beweis,  daß  die  Programmouvertüre  nicht 
erst  eine  Erfindung  Glucks  ist.  In  der  Tat  läßt  sie  sich 
auf  hundert  Jahre  vor  dessen  >Iphigenie<  zurück  verfolgen, 
bestimmt  bis  auf  Cestis  >I1  Pomo  d'oroi  vom  Jahre 
1666. 

Die  ersten  Aufführi|ngen  der  iDeborahi  fielen  in  eine 
Zeit,  in  welcher  sich  die  amusischen  Geister,  die  engUschen 
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Stockpatrioten  und  die  leidenscbattUchea  Kostgänger  des 
italienischen  ..OpernTirtuosentums  gegen  den  Fremdling 
Händel,  der  allen  diesen  Leuten  die  Kreise  stCrte,  za- 
aammengetan  hatten.  Der  üble  Wille  dieser  gemischten 
GeBellschaft,  welche  die  Händeischen  Oratorien'  bis  aber 
die  Zeit  hinaus,  in  welcher  der  »Messias«  erschien,  ver- 
folgte, grifr  zuweilen  za  entschieden  komischen  Formen 
und  Vorwänden,  So  erging  es  der  lAthalia«,  dem  näch- 
sten Oratorium,  welches  Händel  nach  der  >Deborah'  schrieb 
und  welches  in  Oxford,  hei  einer  großen  UniverBitäts- 
feierlichkeit,  am  10.  Juli  1734  zur  ersten  Aufführung  durch 
das  Londoner  Personal  des  Komponisten  kam.  Gegen 
dieses  Werk  wurde  mit  der  Klage  Stimmung  gemacht, 
daß  die  Eintrittspreise  xu  hoch  seien.  Die  betrugen  — 
nebenbei  bemerkt  —  fünf  Schillinge;  in  London  war  das 
doppelte  bräuchlich. 

Auch  zu  »Athaha«  hat  Humphreys  den  Text  verfaßt, 
wie  .Chrysander*)  nachweist,  mit  Benutzung  von  Radnes 
Tragödie. 
Uhklli  IVM.  Humphreya'  »AthaUa«  gehört  unter  diejenigen  Dich- 
tungen, in  welchen  das  Hauptbild  unter  dem  Beiwerk 
und  der  Staffage  so  ziemUch  verschwindet  Es  geschieht 
wenig  in  dieser  HiindluDg,  und  das  wenige,  was  geschieht, 
vollzieht  sich  ohne  Entwickelung;  der  Dichter  war  ohne 
Plan  und  Kraft.  Um  unser  Interesse  zu  fesseln,  müßten 
in  den  Vordergrund  dieses  Geschichtsgemäldes  die  Nach- 
stellungen treten,  mit  welchen  Atbalia  den  jungen  Joaa 
verfolgt,  sobald  sie  eine  Ahnung  bekommen,  daß  dieser 
Jüngling,  der  rechtmäßige  Erbe  des  israelitischen  KOnig- 
stammes,  ihr  Thron  und  Existenz  bedroht.  Die  Aktion  der 
Baalskönigin  bleibt  aber  schwach.  Wir  sehen  sie  sich 
ohne  Ende  über  den  Traum ,  welcher  ihre  Vernichtung 
vorhergekündet  bat,  ängstigen,  und  dann  wird  plötzlich, 
als  sie  der  Sache  näher  tritt,  jener  Joas  zum  Könige  aus- 
gerufen.   Damit  ist  die  Darstellung  zu  Ende,    Mit  solchem 
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Text    ist  das  Geschick  dieses  Oratoriunis ,  wie  so  vielei 
anderer  Händetscher  OratoTien  nnd  Opern,  sehr  erschwert; 
kaum    ein  Chrysander  vermag  da  zu  lielfen.    Wir  können 
nur  bedauern,  daß  der  große  Meister  diesem  Punkte  gegen- 
über allzu  sorglos  gewesen.    Die  Musik  hat  ihren  Schwer- 
punkt im    ersten  Akt     Ein  hervorstechender  Zug   von 
Frische  erföllt  sie  und  gibt  ihr  einen  Uebenswürdig  ein- 
heitlichen Charakter.    Bewundernswert  natürlich  schheßen 
die  Stücke  in  Stil  und  Stimmung  aneinander.   An  mehreren 
Stellen  hat  Händel  imposante  Wirkungen  damit  erreicht, 
daß  er  die  Chöre  die  Themen  der  vorhergehenden  Arien 
aufnehmen  and  in  neuen  großen  Sätzen  durchführen  läßt, 
ein  Verfahren,  das  von  nnn  an  in  fast  allen  Oratorien 
Händeis   wiederkehrt     Die  Motive,  welche  der  Dichter 
bietet,  sind  plastisch  ins  Tonleben  Überbagen  nnd  scharf 
und  klar  zu  musikalischen  Bildern  ausgestaltet    Manuig- 
taltigkeit  des  Inhalts  und  Wesens  zeichnet  diese  Musik 
des  ersten  Aktes  aus.    Die  Idyllen,  die  pathetischen  Par- 
tien, die  leidenschaftlichen  —  alles  prägt  sich  ein.    Zu- 
weilen koloriert  Händel  den  Ausdruck  etwas  heller  als  es 
der  Sinn  des  Textes  und  die  Situation  an  die  Hand  gibt, 
aber    dem  Cranzen  kommt  es  zugute.     In  Abners  und 
in  der  Josabath  Stücken,  namentlich  in  der  Arie:  >Treue 
Pfieg*«,  wird  man   diese  Bemerkung  besonders  machen 
k5nnen.    Die  Figur  der  Josabath  ist  eine  reizende  Leistung 
masikalischer  Charakteristik.    Unter  den  liebhchen  holden 
GesdiOpfen  der  Httndelschen  Kunst  steht .  sie  gerade  so 
eigen  und  so  sicher  und  auf  den  ersten  BUck  erkennbar 
da,  wie  sein  Polyphem  nnd  sein  Harapha  unter  den  Ge- 
stalten nngeacblachter  Kraft.    Der  zweite  und  dritte  Akt 
des  Oratoriums  werden  von  demselben  Chor  eingerahmt. 
In  der  Arbeit  verraten  sie  eine  etwas  eilige  Hand,  eine 
Hand,  die  sich  indessen  darauf  verlassen  konnte,  ohne 
weiteres  die  Gmndzüge  der  Stimmung  richtig  zu  treffen. 
Onter  den  Chören,  die  in  diesen  Akten  ein  hebevolleres 
Eingehen  zeigen,  ist  der  Wecbselchot  der  Jünglinge  und 
Jungfrauen ;  >Die  dunkle  Nacht«,  der  schUeßlich  zum  Doppel- 
cbor  wird,  anzuführen,  unter  den  Arien  Nathans:  »Horch, 
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horch«  mit  der  DonnerfiguT,  auch  wohl  Joads:  >Jerusale]n<, 
das  dann  so  schQn  in  dem  Chor  «eitergeführt  wird. 
Dieser  Joad  ist  noch  eine  Reminisifinz  an  das  italienische 
Opernwesen.  Obwohl  Oberpriester  der  Israfehten,  singt  er 
Alt.  UrsprüngUch  hatte  Händel  di»  Partie  für  einen 
Baß  geschrieben;  von  dem  ersten  Entwuit  des  Oratoriums 
hat  sich  noch  das  Fragment  eines  Duetts  zweier  Bässe 
(Aboer  und  Joad)  gefunden.  Der  Abfall  des  ins  Auge  ge- 
faßten Sängers  zwang  ~  nach  Chrysander  —  H|ndel,  von 
diesem  Plane  abzugehen. 
K.  Der  >Saul',  welcher  unter  den  biblisch-dramatisch en 
Oratorien  Händeis  der  lAthaliat  zunächst  folgt,  hat  ift  dem 
Siegesfest  des  ersten,  in  der  Trauerteier  des  dritten  Al^tes 
zwei  Szenen,  deren  blendende  Schönheit  über  das  gaa^e 
Werk  strahlt  und  ihm  einen  Platz  unter  den  größten  Er- 
findungen Händeis  zuweist.  Leider  stehen  ihnen  eine 
Reihe  von  Mängeln  gegenüber,  die  in  erster  Linie  auf 
Rechnung  des  in  den  Anschauungen  der  itaUenischen 
Modeoper  befangenen  und  durch  Handels  Forderung  der 
drei  Akte  in  Verlegenheit  gesetzten  Dichters  —  Newburgh 
Hamilton  —  kommen.  Dem  Charakter  des  David  nimmt 
Hamilton  das  Interesse,  indem  er  ihn  als  Liebhaber  vor- 
führt, die  Handlung  überlädt  er  mit  Lyrik  und  mit  Neben- 
personen. Eine  Aufführung  des  Oratoriums  verlangt  des- 
halb eine  bedeutende  redaktionelle  Vorarbeit.  Händel  selbst 
hat  dazu  schon  den  Anstoß  gegeben,  indem  er  die  Figur 
des  Hohenpriesters  wieder  strich,  unbedenklich  darf  man 
ihr  die  Figur  der  Merab  folgen  lassen.  Sehr  ratsam  ist  ea 
auch,  den  ersten  und  zweiten  Akt,  die  sich  beide  mit 
einem  und  demselben  dramatischen  Motiv:  der  Verblendung 
Sauls,  beschäftigen,  in  einen  einzigen  zusammenzuziehen. 
und  wohl  auch  die  Miisik  verlangt  den  kleinen  Eingriff, 
daß  die  Partie  des  David  vom  Alt  für  eine  Tenorstimtne 
umgeschrieben  wird.  Mit  mehr  oder  weniger  dieser  Ände- 
rnngen  zur  Aufführung  gebracht,  bat  »SauN  in  den  letzten 
Jahrzehnten  wiederholt  Erfolge  erlebt,  von  denen  die 
Wiener  am  bekanntesten  geworden  sind. 

Den  Fehlem  des  Dichters,  welcher  wahrscheinlich  den 
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>lI>i-Tidde<  des  Zeno  benntzte,  stehen  positive  Vorzttge 
gegenüber  in  Episoden,  die  er  hinzu  erfunden  hat,  in  der 
klcLTBii  Wiedergabe  der  Hauptpunkte  der  Handlung  und  in 
den  schön  menschlich  gemütvollen  Zügen,  die  er  der 
'Freundschaft  Jonathans  und  Davids,  die  er  in  der. Figur 
der  Hichal  dem  Oratorinm  eingewobeo  hat. 

Der  erste  Akt  zeigt  uns ,  wie  das  unbedachte  Wort 
der  siegesfroben Menge:  iSaul  schlug  tausend,  David  aber 
zebnlausead'  im  GemUt  des  Königs  den  Haß  und  die 
Eifersucht  gegen  den  jungen  Helden  entfacht  In  sinn- 
loser Wut  schlendert  er  den  WurfspieQ.  Dieser  rein 
szenische  Effekt,  bei  dem  der  Dichter  wirkliche  BiUinen- 
aaffßhrung  voraussetzte,  wiederholt  sich  im  zweiten  Akt. 
Jetzt  gilt  der  Wurf  des  Königs  eigenem  Sohne,  den  er 
als  Freund  und  Schützer  Davids  verfolgt,  hn  dritten  Akt 
vollzieht  sich  die  Strafe.  Saul  sinkt  bis  zur  Befragung 
der  Heie  von  Endor,  hei  welcher  er  aus  dem  Munde  von 
Samuda  Geist  er^rt,  daß  er  morgen  in  der  Schlacht 
sterben  wird.  Nachdem  der  KQnig  und  sein  Sohn 
Jonathan  gefallen,  tritt  David  wieder  auf  den  Plan, 
schlägt  die  Feinde,  und  mit  Siegesgeaängen  gebt  das  Werk  . 
zn  Ende^ 

Die  Ouvertüre  des  >Saul<  ist  eine  viersätzige  Suite 
cAine  geisUgen  Znsammenhang  mit  dem  Oratorinm.  Formell 
interessiert  sie  durch  das  Hervortreten  der  Orgel,  welche 
auch  im  Werke  selbst  mehrmals  selbständig  verwendet 
wird.  Beim  Aufgehen  des  Vorhangs  sehen  wir  die  Israehten 
bm  einer  gioßeä  Siegesfeier,  für  welche  Händel  sein  ge- 
wöhnliches dreichöriges  Festorchester  aufgestellt  hat;  erster 
Chor  Messingbläser  (Posaunen,  Trompeten)  und  Pauken, 
zweiter  Chor  Holzbläser,  dritter  Chor  Streichinstrumeate, 
und  zwar  die  Blasinstrumente  sämtlich,  nicht  wie  bei 
unserem  modernen  Orchester  solistisch,  sondern  mehrfach, 
ctaoriach  besetzt,  wie  das  zum  Überfluß  aus  einer  Bemer- 
kung in  der  Trompeter  partie  noch  besonders  nachgewiesen 
werden  kann.  Nitditbeachtuog  dieser  Tatsache  macht 
namentlich  die  Ohoenslell«!  der  Einleitung  zu  Karikaturen. 
Unter   den  Motiven,  welche  zwischen   den   drei  großen 
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Gruppen  des  Orchesters  im  ersten  Chor  konzertieteiid  hia- 
und  herwandem,  zeichnet  sich  das  kurze  Zwischenspie!: 
"Zii  r  -  -  r  lf~ri  ^"^^^^  "■>"  '*^''  2-  Trompete  eingeföhrt. 
-fr-  F  rf  I  'l—l  degiach  auB.  Dieaer  erste  Chor  (>How 
exellent*,  > Wie  wunderbar <),  eine  freigeformte,  zwischen 
einfachster  DeUamation  und  gebunden  tugierender  Fuh- 
mng  wechselnde  Fieudenhymne,  dient  der  ganzen  Szene 
^3  Einrahmung.  Drei  Nammem  weiter  kehrt  er  wie- 
der, diesmal  als  Vordersatz  eines  sehr  eigentümlichen 
Hallelujtt,  welches  neben  das  kirchhche  Grundthema.: 
E  Menge  heiterer,  fröh- 
:  hcher  und  ungebundener 
freudevoller  Kontrapunkte 
und  Zwischensätze  stellt.  Zwischen  der  ersten  ond  zwei- 
ten Durchführung  des  Hauptchors:  > Wie  wunderbar <  liegt 
em  Abschnitt,  weldier  die  Ursache  dieser  Siegesfeier  er- 
zählt Ein  Sopransolo  —  ernst,  dunkel,  etwas  geheimnis- 
voll gehalten  —  eröffnet  den  Bericht  von  der  wunder- 
samen Begebenheit:  wie  gegen  den  großen  Goliath  David, 
der  Knabe,  auftrat  (»An  infant  raised<,  >Ein  Kind  stand 
auf«].  Ein  Männerchor  oder  Terzett  von  Männerstimmen 
[•Along  the  monsten,  'Der  Gottesleugner')  schildert  den 
Kampf  selbst  Einegewal-  ^  ^ 
tige  UnisouofiguT  sämmt-  -AtVnf^ 
lieber  Streichinstru  mente : 
welche  nach  vielfachen  Wiederholungen  in  ein  unheimliches 
rhythmisches  Pochen  ausläuft,  gibt  dieser  Schilderung 
einen  sehr  spannendeti  Charakter.  Der  dritte  Teil  dieses  Ab- 
schnitles  feiert  in  vierstimmigem  Chor  (•Theyouth  inspired«, 
•Der  Jüngling  kam<)  den  Sieg  selbst,  erst  in  leichten  Tönen 
spielend,  dann  in  einer  schwungvollen  Doppelfuge,  d^enbin- 
reißende  Natur  mit   j  .  _  i    ,  .      ~        .     _ 

darauf  heruht,  daß  fr^"   IJ-  f  t^ -^-tL-M-l-P-M-^ 
das     Hauptthema:  o.  lUiuw  <u,  h.i»  in.     H«f    «  .-,« 

ein  unverkennbares  Volkslied  ist 

Mit  den  Worten  >Et  kommt,  er  iommt<  verkündet 
Michal,  Sauls  zweite  Tochter,  jetzt  die  Ankunft  des 
jungen  Siegers.     Die  an  edlen  Beigen  anklingende  Arie; 
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.  mit  welcher  sie  David  begrüßt,  ist  viel- 

-Lf.  r  f  I    f'  'l~-lp-irht  das  schönste  Stück  unter  allen 

-  -  ■"  '^■'-  Sologesängen  des  Oratoriums.  Der  be- 
sondere, fremdartig  anziehende  Eindruck  dieses  Gesanges 
wird  dadurch  verstärkt,  daß  ihn"  Michal  zunächst  ohne 
Begleifung  vorträgt.  Dieses  neue  und  eigene  Ausdrucks- 
mittel  kehrt  von  nun  ab  in  den  Oratorien  Händeis  häufig 
and  immer  bedeutungsvoll  wieder,  David  stellt  sich  bei 
Saol  mit  der  Axie;  .Oh  King,  your  favours«,  »0  Herr,  dein 
Lohnt,  vor,  welche  die  kindlichen  Töne  des  vorausgehenden 
Seccorezitativs  noch  etwas  auszubreiten  sucht.  Von  jetzt  an 
wird  die  Handlung  zur  Familienszene  im  Sauischen  Hause. 
David  wird  an  Merab  verlobt,  die  von  diesem  Bräutigam 
nichts  wissen  will;  die  andreren  Geschwister  nehmen  Stellung 
zu  dem  Ereignis.  Es  verursacht  eine  groQe  Zahl  von  Arien 
—  auf  Merab  ■  Men  allein  zwei —,  aus  denen  man  Händel 
höchstena  an  einzelnen  Zügen  herausfinden  kann. 

Diditung  und  Musik  treten  uns  in  dem  Augenblick 
wieder  näher,  in  welchem  die  Töchter  Israel  mit  ihrem 
Siegesgeaang  aufziehen.  Die  Komponisten  des  achtzehnten 
Jahrhunderts  stehen  alle  mit  ihrer  halben  Wurzel  in 
der  Volksmusik  ihrer  Zeit;  auch  Bach  und  Händel  zogen 
xoB  diesem  Boden  einen  guten  Teil  ihrer  künstlerischen 
Kraft  und  Frische.  Händel  insbesondere  liebt  es,  in 
emer  Mischung  von  Pietät  and  Übermut  zuweilen  mitten 
in  die  höchste  Kunst  ein  ganz  unverfälschtes  Stück  reiner 
nnd  droUiger  Naturmusik  hineinzuleiten.  So  bringt  er  den 
italienischen'  Dudelsack  in  den  Herakles,  in  Ads  und  in 
andere  Oratorien;  die  PiCerari  in  den  Messias.  Der  kleine 
nnd  liebenswürdige  Ausschnitt  musikalischen  Straßen- 
lebens^  mit  welchem  wir  hier  im  Saul  überrascht  werden, 
ist  von  niederländischer  Herkunft.  Die  iCarillonS',  welche 
den  Gesang  der  Fes^uug&rauen  (»welcome,  migbty  kingr, 
•Hol  Dir,  König«)  mit  der  spitzen  Achtelmelodie  einleiten 
und  begleiten,  sind  eine  Nachbildung  der  Glockenspiele, 
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die,  heute  noch  in  ehrwürdigen  Resten  fotUebtnd,  im  17. 
und  18.  Jahrhundert  von  Lübeck  und  Hamburg  ab  bis 
hinunter  nach  Brügge  und  Gent  und  hinüber  nach  Eng- 
land auf  den  HaupttUrmen  und  Haaptorgeln  aller  ansehn- 
lichen Städte  und  Orte  zu  finden  waren.  Auch  in  seinem 
•Allegro  und  Pensiero<  hat  Händel  das  volkstüniliche 
Glockenspiel,  doch  in  anderer  Weise,  wieder  verwendet 
Für  die  ersten  Zuhörer  -des  •Saul<  lag  in  diesen  Caritlons 
ein  bedeutendes  Teil  traulicher  und  heimischer  Poesie; 
für  uns  Moderne  ist  ee  immer  noch  ein  ganz  origineller 
und  fesselnder  Klangeffekt,  zu  dem  der  Reiz  der  Über- 
raschung für  die  groQe  Menge  hinzutritt,  welche  in  Hau- 
dels  Oratorien  weder  Scherze  noch  Instrumentationakunst 
ahnt  Wie  diese  GlCckchen  lustig  und  hell  in  dieses  Hoch- 
get6n  von  Sopran  stimmen  und  Sopraninstrumenten  hinein- 
schlagen! Zum  Scblaß  stimmt  alles  mit  ein;  auch  was 
Baßton  hat,  Saul  horcht  auf:  »Ha,  welche  Schmach,  daß 
dieser  Knabe  mir  den  Preis  entziehen  darf«  —  ein  kurzes, 
melancholisch  finsb'ea  Rezitativ  von  Violinen  hegleitet 
Dann  braust  der  Siegesgesang  noch  einmal  in_  der  Nähe 
vorbei,  vom  vollen  Chor  und  vollem  Orchester  getragen; 
Trompeten,  Oboen  und  Violinen  —  alle  spielen  die  Glocken- 
weise mit-  An  diese  frohe  und  frische,  im  Aufbau  groß' 
utige  Szene,  eine  der  köstlichsten  in  der  ganzen  Oratorieu- 
Uteratur,  schUeßt  eine  Reihe  von  Sologesängen  an,  die 
zum  Teil  sich  über  das  Durchschnittsmaß  der  Einzel- 
gesänge im  »Sani*  erheben.  Der  König  selbst  beginnt  mit 
einer  Arie,  EmoU»/«>With  rage  I  shall  bursti,  >Wie  wallt 
mir  vor  Zorn<),  welche  nur  einsätzig  ist  und  derEtregong 
namentUcb  durch  das  in  den.  mittleren  Instrumenten 
(2.  Violine  ond  Bratsche)  durchgeführte  TremoIOmotiv  Aus- 
druck verschaOt.  Die  erste  VioUne  zischt  scharf  aof;  die 
Singstimme,  durcbkreist  in  mächtiger  Unruhe  ein  weites 
Tongehiet.  MIchal  fordert  David  auf,  den  inneren  Sturm 
des  Königs  mit  süßem  Ton  zu  beschwichtigen,  wie  er  so 
oft  getan.  Ihre  Arie  (•Fell  rage  and  black  despain,  iWild 
schwoll  im  Sturmi]  ist  im  Hauptteil  durch  die  Ritornelle 
interessant,  in   denen    die  Flöte   sehr  eigentümlich  ver- 
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weadet  ist;  im  zweiten  Teil  schweben  balsamisch  weiche 
ODd  zartä  Figuren  dahin.  Den  Preis  unter  den  sämtlich, 
tarzen  Gliedern  dieses  Arien abachnittes  verdient  der  Ge- 
sang, mit  welchem  sich  David  im  Gebetaton  an  Gott 
wendet  (-0  Lord,  whose  mercies-,  -0  Herr,  des  Güte«i. 
Es  iat  eine  Nummer  im  Geiste  nnd  Stile  des  >Dignare*  im 
Dettinger  Tedeum,  ein  echter  Händel.  Den  Beschluß 
machen  eine  zweite  Rachearie  des  Sani,  Bdur  C  ('A  aer- 
pent  in  my  bosom  warnid»,  >Die  Schlang'  im  Busen  auf- 
geDährt<\  in  welcher  sich  der  verblendete  König  etwas 
anfElllig  dem  polternden  Tone  der  Händelschen  Riesen 
nähert,  und  ein  sehr  langer,  mehrteiliger  Satz  der  Metab, 
FdurCi'Capriciouamani,  >BetörterMannt),  der  allgemeine 
Betrachtungen  über  Iviunen  und  Leidenschaften  in  erster 
Unie  im  Interesse  einer  Bravours  an  gerin  in  die  Tonsprache 
überträgl.  Höher  im  Wert  und  in  einem  notwencügeren 
Zasammenhang  mit  der  Bntwickelung  der  Handlung  steht 
lonathans  begleitetes  Rezitativ  (>0  filial  pietv<.  >0  heil'ge 
KindespHicht«)  und  die  dazu  gehörende  Arie,  C  dur  '/g  (»No, 
croel  fatheri,  >Nein,  harter  Vater«),  ein  Gesang,  im  ersten 
TwI  elegisch  klagend,  im  zweiten  den  gefaßten  Entschluß 
kürz  und  entschieden  hinstellend.  Ein  Chor,  G  raoll  C 
|>Preserve  him«,  >0  schirme  ihn<l,  der  über  ein  sehr  langes 
Thema  fugiert,  achließt  den  ersten  Akt  mit  der  trauernd 
nnd  innig  besorgt  an  Jehovah  gerichteten  Bitte,  den  be- 
drohten jungen  Helden  David  zu  schützen.  Will  man  hei 
ia  Aufführung  die  beiden  ersten  Akte  zusammenziehen, 
10  wird  nichts  übrig  bleiben,  als  diesen  Chor  entweder  zu 
■tceichen  oder  an  äne  frühere  Stelle,  etwa  nach  Sauls 
Bdur-Arie  zu  setzen.  Der  Grund,  weshalb  hei  der  Zu- 
sammenziehung  der  beiden  Akte  für  den  Chor;  >0  schirme 
ibn<  der  Platz  fehlt,  ist  der,  daß  dann  unmittelbar  ein 
anderer  Chor  folgt,  der  mit  ihm  nicht  die  geringste  Ver- 
bindung in  der  Idee  hat,  ein  Chor  aber,  der  zu  den  be- 
deutendsten Abschnitten  des  Oratoriums,  zo  den  bedeu- 
lendaten  Leistungen  der  Händeischen  Kunst  überhaupt 
gehört.  Dieser  andere  Chor  ist  der  Satz:  'Envy",  •Weiche« 
Eadur,  eil  eine  verhältnismäßig  kurze  Komposition  von 
9* 
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34  Takten,  in  welcher  die  Freunde  Sanis  and.  Davids  . 
den  Dämon  des  Stückes,  den  Geist  des  Neids,  welcher  Saul 
beberrscht,  bittend  und  schauernd  anrufen,  den  Platz  zu 
verlassen.  Es  ist  eine  antike  Funktion,  die  hier  der 
Dichter  dem  Chor  zugewiesen  hat:  Händel  hat  die  Stelle 
in  einer  eigentümhcb  genialen  Weise  aufgefaßt.  Durch 
das  ganze  Stück  schleicht  mit  Ausnahme  weniger  Takte 
im  Baß  die  bedeutungsvoll  an  j.  ■  ■TTT]  i  yi  ,  i  ■ 
die  Carillons  erinnernde  Figur  -^-F*  j7  '.r.Ai  Jj  ifi-, 
ein  sogenannter  Basso  ostiuato.  Die  Violinen  umspielen 
ihn  mit  unruhigen,' zuweilen  leidenschaftlich  erregten  Mo- 
tiven, die  Singstimmen,  eine  nach  der  anderen,  paarweise, 
nur  selten  aber  vereint,  geben  ihre  Worte  in  einer  ge- 
wissen kargen  Feierlichkeit.  Es  khngt  schauerlich,  wenn 
sie  ihr  _  in  diese  nächtliche  unheimliche  Or- 

^^^^  yi**  ^  '^^  chesterszene  hineinsingen;  es  ist  der 
»Envy.  Eindruck    einer   Geapensterbeschwö- 

mng.  Der  Bau  dieses  merkwürdigen  Tonstückes,  zn  wel' 
chem  sich  in  dem  Eifersnchtschor  des  •Herakles«,  in  dem 
Chor  ah  die  Lästersucht  im  >Alex.  Salus«,  in  einem 
anderen  Sinne  auch  in  dem  Chor  an  das'  Licht  im  >Sam- 
son«,  an  die  Unschuld  in  der  »Susanna«  Seitenstücke 
finden,  ist  genau  wie  in  Schützens  Historie  von  Sauls 
Bekehrung  der  eines  Crescendo  und  Decrescendo,  Den 
Höhepunkt  der  Erregung  bezeichnet  die  Stelle,  an  welcher 
der  Chor  zu  dem  Sätzchen:  >Hide  thee«,  >Weich'  in  schwarze 
Nacht«,  zusammentritt,  während  der  Basso  ostinato  aos- 
setzL  Die  Dichtung  nützt  die  Wirkung  dieser  visionären 
Erscheinung  nicht  weiter  aus.  Jonathan  erwähnt  in  dem 
Rezitativ,  welches  diesem  Chor  folgt,  beiläufig  den  Geist 
des  Neids,  von  dem  die  Seele  Sauls  besessen  sei,  und  er- 
zählt dem  Frennde  David,  daß  er  Befehl  habe,  ihn  zn 
morden.  In  seiner  Arie:  »Butsooner  Jordans  stream«,  »Doch 
rollt  des  Jordans  Strom«,  versichert  Jonathan,  daß  er 
diesem  Gebot  nicht  gehorchen  werde.  Die  musikalische 
Entwickelung  dieses  für  einen  koloraturgeübten  Tenoristen 
dankbaren  Satzes  ruht  auf  der  Vorstellung  von  den  rollen- 
den Wogen  des  Jordans,  also  auf  einer  Idee  von  neten- 
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sSchlicher  Bedeutung  Es  folgen  weitere  Arien  Davids, 
welche  sein  Verhältnis  zu  Merab  und  zu  Michal  behandeln. 
Dazwischen  steht  ein  Dialog  zwischen  Jonathan  nnd  Saul, 
in  welchem  der  Vater,  den  Bitten  des  Sohnes  scheinbar 
nachgebend,  Davids  Leben  zu  erhalten  schwört.  Jonathan 
singt  Mndlidi  liebevoll  und  herzlich,  Saul  in  dem  Tod 
lieben swüidiger  Biederkeit.  Die  schlichte  und  melodisch 
eindiingliche  Fassung  der  beiden  Sätze  macht  sie  zu  einer 
Hauptpartie  des  ganzen  Abschnitts.  Nachdem  Saul  dem 
David,  volle  Aussöhnung  heuchelnd,  die  Michal  zur  Gattin 
gegeben,  preisen  die  liebenden  ihr  Glück  in  einem  sehr 
ausgedehnten  Duett- von  zärtlich  schwUrneris eher  Grand- 
stimmnog.  Es  geht  gegen  Ende  hin  beim  Eintritt  der 
Oboen  und  des  Orgelpunktes  auf  G  ins  Träumerische  über. 
Der  Chor  (.So  there  a  man«,  'Heil  sei  dem  Mann«)  wieder- 
holt in  gedrängter  Form  den  Inhalt  dieses  Duetts, 

Nach  diesem  Chor  setzen  zwei  Instrumentals  ätze,  ein 
mit  »Sinfonie«  bezeichnetes  Orchesterstück  und  eine  Orgel- 
pbantasie,  ein,  deren  Zweck  man  gar  nicht  yersteben 
kann,  wenn  man  sich  nicht  erinnert,  daß  Saul  in  dem- 
selben Angenhlick,  wo  er  David  mit  Michal  vermählte,  dem 
jungen  Galten  auch  den  Auftrag  erteilte,  zu  neuen  Kämpfen 
gegen  die  Philister  auszuziehen.  Diese  Instrumentalmusik 
bezeichnet  Davids  Rückkehr  aus  dem  Feldzug.  Aus  dem 
Rezitativ,  welches  folgt,  erfahren  wir,  daß  der  König  den 
heimkehrenden  Sieger  wieder  ungnädig  empfangen  hat 
In  einem  kurzen  Duett,  dessen  Nachspiel  bedrohlich  klingt, 
wird  Davids  Flncht  beschlossen,  und  gleich  darauf  er- 
scheint Doeg,  der  Bote  Sauls,  mit  einer  Bande  von  Scher- 
gen, um  den  Gefürchteten  tot  oder  lebendig  vor  den  König 
zn  bringen.  Hichal  gibt  ihrer  Entrüstung  in  einer  kräf- 
tigen Arie  (iNo,  let  the  guilty  tremble«,  »Nein,  laß  den 
Frevler  beben«)  Ausdruck,  Merab,  die  s.anft  und  mitleidig 
geworden,  wendet  sich  in  einem  Gebetsatz  an  Gott,  den 
Vater  des  Friedens,  der  die  Geister  lenkt.  Eine  zweite 
Orchflstersiofonie,  d.  i.  ein  marschartiger  Satz  im  Stil  der 
alten  Intrade,  prunkend  im  Klang,  führt  uns  nun  zu  Saul, 
der  int  Thronsaal  sitzt,  das  groiJe  Neumondfest  zu  eröffnen. 
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und  des  David  harrt.  Ein  sehr  ausdrucksvolles  Rezitativ 
mit  Vtolinbegleitung  !>The  time  at  lengUi',  »Die  Zeit  ist 
endlich  da<]  gibt'  der  Stimmung  Ausdruck,  in  welcher  der 
König  den  Augenblick  der  Rache  gekommen  glaubt  Als 
er  erfährt,  daß  der  Verfolgte  sich  gerettet,  wirft  er  in 
blinder  Wut  den  Spieß  nach  Jonathan,  dem  eignen  Sohn, 
Diesen  Gipfelpunkt  des  Frevels  markiert  wieder  der  Chor 
mit  ei&em  längeren  Satze,  der  mit  zu  den  Hauptstückes 
des  Werkes  zählt  (>0  fatal  consequence  of  rage«,  >0  blinde 
Baaerei  der  Wut«).  Er  zerffillt  in  zwei  Teile.  Der  erste 
steht  noch  unter  dem  unmittelbaren  Eindruck  von  Sauls 
unerhörter  Tat,  Die  Menge  scheint  außer  Fassung  .ge- 
bracht und  spricht  ihr  Staunen  und  ihre  Erregung  in 
Formen  aus,  die  dem  Wirrwarr  nahekommen.  Die  ge- 
drängten Engfllhrungea  und  die  ganz  regelwidrigen  Intona- 
tionen und  Modulationen,  in  welche  das  Hauptmotiv  des 
Satzes  gebracht  wird,  lassen  hierüber  keinen  ZweifeL  Der 
zweite  Teil,  im  Rhythmus  (3/4)  und  Tempo  (Andante)  scharf 
abgehoben,  sammelt  die  Stimmung  zu  einem  mhigen 
breiten  Fluß  und  hebt  eine  große  Klage  an  über  die 
Verheerungen  des  Zorns,  deren  musikalischen  Träger  eine 
freie  Doppelfuge  bildet  Bin  gleichlalls  fagiereiider  Zwi- 
schensatz über  die  Worte:  »nor  end',  >und  stürmt  zum 
Untergang«,  belebt  die  mächtige  Elegie  mit  einem  schil- 
dernden Element. 

Der  dritte  Akt  eilt  mit  schnellen  Schritten  zur  Kata- 
strophe. Die  Hauptpunkte  der  ersten  Szene  sind  mit 
kurzen  Strichen  skizziert:  die  Verzweiflung  Sauls,  sein 
Entschluß,  sich  der  Hölle  in  die  Arme  zu  werfen,  durch 
ein  einfaches  Recitativo  accompagnato,  das  Auftreten  der 
Hexe,  die  nach  französischer  und  venctianischer  Weise 
Tenor  singt,  durch  eine  Arie,  deren  musikalisches  Häupt- 
-merkmal  die  durchgeführten  in  der  Tiefe  pothenden  Viertel 
der  Streichinstrumente  bilden,  das  Erscheinen  des  Samuel 
durch  den  Klang  der  Fagotte.  In  dem  Dialog,  welchen 
der  letztere  mit  Saul  hält,  ist  die  Ökonomie,  zu  beachten, 
mit  welcher  Händel  die  VioLnen  auf  das  entscheidende 
Wort  Samuels  au&part:  'Du  und  dein  Sohn,  ihr  seid  bei 
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mir  noch  heute>.  Wieder,  wie  im  z weilen  Akt,  wird  nach 
dieser  Szene  ein  Stück  Handlung  durch  eine  sogenannte 
>Sinfonie«  angedeutet.  Wir  haben  sie  uns  als  Schlacht- 
masik  zu  denken.  Während  ihr  fiUlt  Saul;  ein  Amele- 
kiler  briagt  die  Nachricbt  und  zahlt  sie  mit  dem  Leben. 
Nun  stehen  wir  vor  dem  letzten  und  wohl  auch  größten 
Höhepunkt  des  Oratoriums:  der  Trauerteier  für  Saul  und 
Jonathan.  Sie  wird  von  zwei  Sätzen  umrahmt,  die  ihr 
da£  Gepräge  geben,  das  Gepräge  einer  edlen  männlichen 
Wehmut.  Der  erste  ist  der  berühmte  Trauennarsch, 
eine  einfache  Komposition  in  zweiteiliger  Liedform  von 
rührendstem  Äosdruck  und  imposant  koloriert  Ein  Stück, 
der  Situslicn  und  der  Historie  genial  angepaßt,  deshalb  aber 
wenig  geeignet  zu  allgemeiner  Verwendung.  Schon  die 
Durtonart,  Cdur,  weist  auf  die  Ausnahmestellung  dieser 
Komposition,  auf  ihren  nächsten  Zusammenhang  mit  Feid- 
innsik  hin.  In  England  ist  er  .  aus  letzterem  Grunde 
bis  an  die  Gegenwart  heran  bei  allen  militärischen  ße- 
gi^nissen  .gespielt  worden.  Der  Schlußsatz  der  Feier,  ein 
Chor  in  Edur  |C),  weichet  das  letzt  vorhergehende  Solo 
des  David  aufnimmt  und  weiterfüh[t,  kehrt,  nadidem  er 
stärkere  Akzente  berührt,  in  den  Ton  sanft  ergebener  Trauer 
zoriSck,  welcher  dem  Marsch  zugrunde  lag. '  Zwischen 
dieseu  Ecksätzen  stehen  KlagehymnQn  erregteren  und 
donkleren  Charakters.  Die  am  meisten  pathetische  unter 
ihnen  ist  der  Chor;  •Moum,  Israeli.  «Klag,  Israel«,  eine 
ergreifend  freie  Deklamation,  durch  einen  Instrumentalsatz 
von  nur  sieben  Takten  gewaltig  eingeleitet.  Die  übrigen 
Bilder  aus  der  Trauerszene,  in  Form  und  Wesen  sehr 
maMiigfaltig  und  ein  lebendiges  Ganze  bildend,  sind  Solo- 
fesinge,  in  deren  Ausführung  sich  Sopran,  Tenor  und 
Alt  ablösen.  Der  Siegeschor,  welcher  nach  Beendigung 
der  Trauerfeier  auf  Aufforderung  des  Abiathan  angestimmt 
wird,  ist  in  einem  herben  und  großen  Charakter  ge- 
halten  und  zeigt  in  seinen  schroffen  Modulationen,  seinen 
knrz  einschlagenden  Tuttis  und  seinen  gespreizt  auf 
einem  Ton  aufmsrsdiierenden  Themen  die  elementare 
Kmftseite  der  Händeischen  Natur. 
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Die  erste  Aufführung  des  wie  die  meisten  Oratorien 
Händeis  in  kurzer  Zeit,  ungefähr  in  acht  Wochen,  kom- 
ponierten >Saul<,  welche  am  16.  Januar  ]T39  stattfand, 
hat  in  der  Geschichte  des  Oratoriums  deshalb  eine  große 
Bedeutung,  weil  von  ihr  ab  die  Händeischen  Oratorienanf- 
ftihruDgen  im  Iiondoner  KnnsUeben  eine  legelmäßig  nieder- 
kehrende Erscheinung  bildeten.  Jedes  Jahr  gab  Händel  im 
Advent  und  in  den  Fasten  mindestens  zwölf  Oratorien- 
konzerte, wöchentlidi  eins,  zeitweilig  auch  zwei.  In  welcher 
deutschen  Großstadt  brächten  wir  das  heute  zustande? 

In  seinen  Arbeiten  wurde  der  Komponist  dem  dra- 
matisch bibUschen  Oratorium  zugunsten  neuer  Versuche 
13.  zunächst  untreu.  Erst  mit  dem  »Samson*,  welcher 
gleich  wie  der  iSauU  einen  unglücklieben  Helden  besingt, 
kehrte  er  zn  der  alten  Grundgattung  zurück.  Das  Werk 
ist  ziemlich  gleichzeitig  mit  dem  >Messias<  im  Herbst 
1741  entstanden,  aber  erst  am  18.  Februar  1743  in  London 
aufgeführt  worden.  Es  wurde  bald  eins  der  populärsten 
von  Händeis  Oratorien  und  blieb  dies  bis  auf  den  heutigen 
Tag.  Der  »Samson«  steht  schon  durch  die  spannende,  edle 
Dichtung  sehr  hoch;  seine  reichhaltige,  auch  in  den  Arien 
von  einer  Erfindung  ersten  Grades  getragene  Musik  zeichnet 
die  außerordentliche  Kunst  des  Chaiaiterisierens  ans. 
Selbst  die  Nebenfiguren,  Manoah,  Micha,  prägen  sich  durch 
die  LebensfüUe  und  Eigenart,  die  ihnen  Händeis  Töne 
geben,  unverlö schlich  ein.  Der  Handlung  hegt  die  bibUsche 
Geschichte  vom  Ende  jenes  Simson,  des  Siegfrieds  der 
Israeliten,  zugrunde,  welcher  durch  Weibes  Verrat  und 
Leichtsinn  in  die  Hände  der  Phihster  gefallen,  geblendet 
und  durch  Ketten  geschändet,  unvermerkt  wieder  in  den 
Besitz  seiner  alten  Riesenkraft  gelangt  und  mit  einem 
letzten  Heldenstück  die  Feinde  und  Bezwinger  seines 
Volks  und  sich  selbst  mit  in  den  Trümmern  des  nieder- 
stürzenden Tempels  begrab.  »Da  nun  ihr  Herz  guter 
Dinge  war<  —  heißt  es  im  16.  Kapitel  das  Buches  der 
Bichter  —  >holeten  sie  Simson  aus  dem  (jefangnis,  und 
er  spielte  vor  ihnen,  und  sie  stellten  ihn  zwischen  zwei 
Säulen.     Das  Haus    aber  war.  voll  Männer  und  Weiher. 
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Es  waren  auch  der  Philister  Fürsten  alle  da;  and  auf  dem 

Dach  bei  Dreitausend,  die  da  zusahen,  wie  Simson  spielte. 
Simson  aher  .  .  .  tassete  die  zwei  Mittelsäulen,  auf  welchem 
das  Haus  gesetzet  war  und  darauf  sich  hielt,  eine  in  seine 
redite,  und  die  andere  in  seine  linke  Hand  ...  Da  fiel  das 
Hans  auf  die  Fürsten  und  auf  alles  Volk,  das  darinnen 
-war,  doiß  der  Toten  mehr  waren,  die  in  seinem  Tode 
starhen,,  denn  die  bei  seinem  Leben  starbem.  Hilton  hat 
diesen  Bericht  zu  einem  großen  Gedicht:  »Samson  Ago- 
nistes'  erweitert,  und  Händeis  alter  literarischer  Genosse 
Newburgh  Hamilton  hat  diese  Ariieit  Miltons  zum  Ora- 
torien text  eingerichtet.  In  einigen  Einzelheiten  weicht 
seine  Darstellung  von  der  biblischen  Quelle  ah.  Die 
Philister  zwingen  den  Samson,  nicht  als  Spielmann  bei 
ihrem  Feste  mitzuwirken,  sondern  sie  wünschen  Proben 
des  berühmten  Kraftmenschen  zu  sehen.  Zu  diesem 
Zwecke  ist  der  Riese  Harapha  hinzugedichtet,  ein  Pfeiler 
des  Dramas,  der  den  Samson  durch  Spott  und  beleidigen- 
des Mitleid  reizt,  die  Forderung  zum  Zweikampf  anzu- 
nehmec.  Neben  dieser  sinnreichen  und  schönen  Zutat 
zeigt  das  Oratorium  auch  in  der  Ausführung  einzelner  im 
biblischen  Text  nur  angedeuteter  Figuren  selbständige 
Dichterkraft-  Das  sind  Manoah,  der  Vater  des  Samson, 
und  der  Freund  des  Helden,  der  junge  Micha,  Letzterer 
ist  der  einzige  unter  den  Männern  des  Oratoriums,  wel- 
dter,  noch  im  Zusammenhang  mit  dem  italienischen  Opem- 
system,  eine  Kastratenstimme  (Alt)  singt 

Die.  dreisätzige  Ouvertüre  des  >Samsoa<  führt  uns 
unmittelbar  in  die  erste  Szene  hinein.  Es  ist  eine  Fest- 
mnsik  für  Streichorchester,  Oboen,  Homer  und  Cembalo, 
eigfflitümlich  im  Klang  durch  den  Anteil,  den  die  Hörner 
an  der  Musik  haben.  Ihre  Partien  sind  außerordentlich 
schwer,  an  heutige  Homer  ist  kaum  zu  denken.  Das 
Andante  hat  den  seit  Lully  für  den  ersten  Satz  der  Sin- 
fonieouvertäre  üblichen  prunkenden,  feierlichen  Rhythmus 
wohl  auch;  aber  wichtiger  sind  in  ihm  die  tändelnden 
Triolen,  die  auf  eine  Hauptgeslalt  des  Oratoriums,  auf  die 
Dalila  aufmerksam  machen.     Das    Allegro    erhält   seinen 
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Charakter  durch  die  keck  au&chlageDcten  Sechszehntel, 
mit  denen  das  FDgenthema: 

einsetzt.  Es  ist  ein  glänzender,  geistreicher,  an  Über- 
raschungen, Eiuch  humoristischen,  überreicher  Satz.  Der 
dritte,  der  Schlußsatz,  ein  Menuett  alten  Stils,  ist  ziemlich 
anmatend  und  trauUch  durch  melodische  Wendungen,  die 
Händel  aus  der  deutschen  Volksmusik  geschöpft  hat.  Der 
Rhythmus  des  zweiten  Satzes  der  Ouvertüre  klingt  noch 
mit  der  Figur  der  Instmisente  in  den  Chor:  •ErachEtllt, 
Trompeten'  fest  und  stark  hinein.  Die  Philister  leiern 
den  Jahrestag  ihres  Hauptgötzen  Dagon  mit  Spiel  und 
Tanz.  Wir  böten  ihren  heid-  AUe^r». 

nischen  Chorreigen,  in  dem  »^  fl  >:  jrJSrJ'  j>  N-j^~^n~t^ 
neben    dem    Gesangmotiv  :  _    .  ..  _ 

am  häufigsteo 
die  Unisonofigur  | 
des  Orchesters 
wiederkehrt.  Mit  solchen  stereotypen  Figuren  dekoriert 
HändelHeidenvolk  auch  anderwärts  gern,  z.  B.  in  »Detiorah. . 
Der  Chor  wird  von  den  Gesängen  einzelner  unterbrochen. 
Eine  Frau  fordert  die  Männer  auf;  -Ihr  Männer  Gazas, 
bringt  herbei  die  helle  Pfeif  und  Feldschalmej«.  Sie  singt 
ihre  fteundüchen  Weisen  zum  Teil  ohne  Begleitung,-  die 
Instrumente  folgen  in  fremdartig  einfachen  Klängen, 
heiteren  Figuren,  die  auf  langen  Orgelpunltten  hinrollen. 
Eia  Manu  (Tenor;  antwortet  mit  einer  Arie,  die  Gott. 
Dagon  in  Weisen  preist,   aus   welchen  hnttt^ 

der  Tanz  herauslihngt ,  die  Instrumente    J  i  .  rTJ.TO]  \ 
aber   tragen     kriegerische   Figuren    wie :  ff'    'J        j 
hinzu.     Ihr   schärfstes,    schwül   sinnliches    Garage 'hat 
Händel  der  gottesfröhhcheu  Phihstermusik  in  einer  dritten 
Nummer,    (' 

zweiten  Arie  derif  

Frau     gegeben:     "    it,«m6,\'<»&«f,      ftti™  uw  samten 
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^  Beispiel  von  der  Grazie  in  Moll,  Händel  seibat  hat  diese 
drei  Arien  nicht  immer  alle  zusammen  singen  lassen. 
Seine  Absicht,  ala  er  sie  schrieb,  war  aber  die,  von  dem 
Glanz  des  Dagonfestes,  von  Wesen  und  Stimmung  der 
Philister  einen  breiten  Eindruck  zu  geben  und  einen 
starken  Gegensatz  zu  gewinnen  gegen  das  Eleall,  in  wel- 
chem die  geknickte  Heldengestalt  des  gefangenen,  des 
Augenlichts  beraubten  Samson  vor  uns  hintritt.  Dieser 
erscheint  gleich  nach  der  Ouvertüre  mit  einem  kurzen 
Rezitativ*;,  in  seinem  Jammer  froh,  daQ  ihn  dieses  Dagon- 
fest  doch  von  dem  Sklavenwerk  des  Tages  befreit.  Nach- 
dem der  Lärm  der  Festchöre  uod  Festliedec  sich  gelegt, 
singt  ei  dann  ein  unendlich  trauriges  Stück:  >Schwermut, 
fürwahr,  ruht  nicht  allein  in  Haupt  nnd  Bnist'^  das  den 
Polsschlag  eines  edlen  Herzens  nur  noch  in  mOden 
Scblägeo  zur  Äußerung  bringt  Nach  langen,  stockenden 
Ansätzen  über  i  i  ^  auf  welchen  Händel  verminderte 
den  FUiythmus  J  «  "  Septakkorde  mit  elementarer  Wir- 
kung gestellt  hat,  fließt  spärliche  Melodie.  Dem  Leidenden 
gesellt  sich  der  Freund  hinzu:  Micha.  Die  treuen  Freundes- 
geatalten  waren  eine  Lieblingsaufgabe  der  Händelscben 
Hosik  in  Oper  und  Oratorium.  Der  Jonathan  im  >Sanlc, 
der  Lichas  im  >Hei;akles<  sind  solche  Figuren,  in  deren 
TCne  Händel  sein  Herz  gegossen  hat  Alle  Vertreter 
dieser  Klasse  überragt  aber  Micha  durch  die  Tiefe  des  Ge- 
fOhls,  durch  das  tost  leidenschaftliche  Mitleiden,  das  aus 
seinen  Gesängen  spricht,  auch  aus  den  Rezitativen,  die 
in  der  Fülle  ungekünstelten  Ausdrucks  zu  den  ersten 
Mustern  de;  Gattung  zählen.  Ein  Meisterstück  der  Seelen- 
malerei  ist-  es,  mit  welchem  Micha  die  neue  Szene  eröffnet 
und  den  gebeugten  Freund  beklagt:   -0  Abbild  der  Hin- 

*)  Der  Anfang   dieses  Re- 
EttattvB  bietet  eis   iehi  druti'  ffi  b  t   j,   J     i   fi '!■.   i '  |   ■  — 
Mkw     Beispiel    für    die    ent-    **        TMidlJr       ■   i'.iem'hlui 
stellenden    Obersetinngen ,    die  ""  '*''■     '"'  *"  ■ "     "' 

■ich  Qetvinua  b».t  m  Schulden  kommen  Uison.     Die  Batonong 
von  lie  l«t  mehr  iJa  alnnloa 
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fiUligkeit«.   Wie  groß  und  schwer  spricht  fiiam  und  Herze-  . 
leid  aus  dieser    ^  ^  Liteo.  ^       .  .    ■  _i-t. 

Melodie:  o    M-uid  «»  bi>  .     .  'u  .  lu'.iuit. 

Wie  an&ch  und  ergreiTend  stellt  Händel  dieser  schmerz- 
lichen Gegenwart  die  Erinnerung  an  die  Zeiten  gegenäber, 
da  Samsoa  »durch  Stamm  und  Kraft  so  gro&<  erschienen 
war.  Wie  diese  Arie  des  Micha,  ist  anch  der  Gesang, 
mit  welchem  Samson  antwortet,  kurz :  Es  ist  die  herühnote, 
im  18.  Jahrhundert  schon  bei  den  Teaören  in  Umlauf 
gekommene  Arie:  »Tief  dunkle  Nacht*),  eins  der  edelsten 
.  Klagelieder,  welche  Jemals  ein  Musiker  in  den  Mund  eines  . 
unglücklichen  Helden  gelegt  hat,  Kehen  dem  Gtundton 
sanfter  Ergebenheit  und  wehmütigen  Sehnens,  von  dem 
das  Stück  getragen  ist,  treten  die  schüchten  Natutlaate 
nun  doppelt  beweglich  heraus,  mit  denen  der  arme  Ge- 
blendete  in  .  Wth.tt...  .  Als  Händel  in  spinem 
die  Hacht  j^il^f  II  M  I  =-firei3enalter  seU,st  er- 
hinai^klairt-  "  t  1.  i.»«-  blmdet  war  und  dieses 
hmausklagt.  ,^  ^^    ^^    Schicksal  männhch  er- 

trug, soll  ihn  bei  dieser  Stelle,  wie  Augenzeugen  berichten, 
so  oft  der  >Samson<  aufgeführt  wurde,  immer  die  Er- 
regung übermannt  haben.  Bei  der  Komposition  dieses 
Satzes  mag  ihm  das  Bild  seiner  eigenen  alten,  blinden 
Mutter'  vor  der  Seele  gestanden  haben.  Tief  gefühlvoll, 
aber  der  Sentimentalität  immer  abhold  im  Giroßen  und  im 
Kleinen,  schließt  Händel  auch  diese  traurige  Szene  mit 
^ner  befreienden  und  erhebenden  Wendung.  0er  Chor 
der  Freunde  Samsons  setzt  ein  mit  einem,  Satze:  »0 
erstgeschaffner  Strahl*,  der,  in  der  ersten  Hälfte  ernst  be- 
trachtenden Tones,  das  licht  als  herrliche  Himmetsgal>e 
feiert  Es  ist  in  diesem  Teil  eine  Stelle:  «Es  werde  Licht«. 
die,.Haydn  vorgeschwebt  haben  muß,  als  er  in  aeiner 
>Sdi6pfung<  dieselben  Worte  in  einem  noch  mächtigeren 
Effekt  wiedergab.     Händel  läßt   bis   zu   den  Worten:  >Es 
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werde  Licht«  die  Begleitung  schweigen  und  setzt  hei:  >ond 
Licht  ward  überaU«  mit  dem  vollen  Orchester  und  mit 
flatenden  Figuren  ein.  Der  Satz  verläuft  eine  Weile  im 
achUdemden  ■  Charakter.  Dann  kommt  als  Schluß  des 
Chors  ein  Gebet:  >0  gib  dem  Helden  licht  und  Kia[t<, 
sine  Fuge  über  das  Thema  : 


^ 


mi 


welches  an  die  Chorolmelodie:  >Ans  tiefer  Not  schrei  ich  zu 
Dir«  wohl  abaiditlich  anklingt.  Mit  dem  Auftreten  Manoahs 
beginnt  die  dritte  Szene,  eine  der  längsten  des  Oratoriums, 
die  zugleich  den  Akt  schließt.  In  ihrem  ersten  Teil  sind 
die  hervorragenden  musikalischen  Partien  das  hegleitete 
Rezilattv  des  Manoah:  >0  jammervolles  Los«  und  seine 
Axie:  > Dein  Heldenann  war  einst  mein  Sang<.  Diese  ^ne 
mischt  die  stolze  Erinnerung  an  den  Samson  von  einst 
und  die  Trauer  um  seinen  heutigen  Zustand  sehr  eng 
dorch  einander.  Die  große  Wirkung  hängt  davon  ah,  daß 
der  Sänger  Koloraturen  geistig  zu  beleben  versteht  und 
daß  er  das  richtige  Tempo  nimmt.    Das  Thema: 


verträgt  kein  modemee  Ä]legro.  Darauf  rafft  sich  Sam- 
son zwxi  KraftgefaM  auf;  zornig  ruft  er  Jehovah  zu: 
»Warum  liegt  Judas  Gott  im  Schlaf..  Diese  allerdings 
sehr  breit  ausgeführte  Arie  gehört  unter  die  mächtigen 
Schilderungen  visionärer  Phantasie,  die  Händel  eigentlich 
ins  Oratorium  einge-    ^.^  Aiteg».  vom    Unisono    der 

fahrthat.EindTohen-^l^:«--,°i[  rt'^J-f-  Streichinstrumente 
des     Allarmmotiv:    ""        *  vorgetragen,        im 

Forte  dahinh  raus  ende, 
unheimUch  wühlende  | 

und     wirbelnde : 
4ann  wieder  jäh  aufzuckende  Figuren: 


;,  Google 


bilden  den  Grundstoff  des  phantastischen,  oft  furchtbärea 
Gemäldes.  Der  Sänger  hat  die  schwierige  Aufgabe,  die- 
selbea  beweglichen  Motive  ausdrucksvoll  und  im  mannig- 
faltigen .Charakter  durchzufahren.  An  den  selbständigen 
Stellen  berührt  atdi  die  Gesangspartie  zuweilen  mit 
der  Messiasarie:  >Erwach  zu  Liedern  der  Wonne«,  z.  B. : 
-Jr^-irrr  _  t.  _  -  ^K  Ai-  -  jj  '  Der  Chor  gibt  dieser 
*  !  LL  SJtLLZL,'  Wmdung  in  Samsom 
.u,  i     •  ,  11    ■   Bi       '   tüi  Stimmung  einen    Ab- 

scWnß  mit  dem  S&tze:  >Dann  sollt  ihr  sehen,  daß  Er 
der  Hern.  Die  Nummer  spricht  frohe  Zuversicht  und 
Freude  .iu  Gott  aus,  ihr  Aufbau  ist  sehr  kunstvoll  auf 
folgende  drei  Themen  gestellt: 


»1^ 


^ 


Das  Thema  n),  fagiert,  bildet  .den  ruhigen  ersten  Teil, 
b)  und  c),  zur  Doppelfuge  vereint,  nehmen  den  bewegteren 
Mittelteil  ein;  zu  ihnen  tritt  flüchtig  noch  einmal  das 
erste  Thema  mit  hinzu.  Zum  Schluß,  als  dritten  kurzen 
Teil,  gibt  Händel  die  Worte;  »Jehovah  ist  nur  Er«  ganz' 
homophon,  erzielt  damit  aber  eine  Wirkung,  deren  Ge- 
walt aUes  Vorhergehende  übertrifft.  Nach  diesem  Chor 
wird  Samson  wieder  von  Traurigkeit  ergriffen,  die  sich 
zum  Todessehnen  steigert.  Das  begleitete  Rezitativ :  »Des 
Lebens  Flamme  erUscht'  gibt  diesem  Seelenzu stände,  des 
Helden  einen  besonders  sdiönen  Ausdruck.  Über  Michas 
Arie:   »Und  lange  Ewigkeit«,  die  mit  dem  den_  i 
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Komponisten  ganz  fremd  gewordenen  Mittet  der  Reper- 
kussioii  den,  Altedruck  der  Anfangaworte  wiedergibt: 


m 


mm 


mim 


lührt  Händel  diese  elegische  Stimmung  weiter  i 
Chor:  >Dänn  wird  zum  goldnea  Sternenzelt* ,  der  in 
Tohigfreadigeia  Tone  die  Seligkeit  des  himmlischen  Lebens 
preist,  in  der  Form  über  verschiedene  kurze,  bewegte 
Motive  frei  fugierend.  Die  Hauptstelle  des  auch  kleinere 
Wortmalereien  ['WonDetrunkeni)  nicht  verschmähenden 
5  liegt  in  der  Mitte:  da,  wo  die  Stimmen  da^  Thema: 
tufnehmen.  Mit  diesem  Chor 
=  wird  dem  ersten  Akt  das 
n>ii^Ti>duJi.blrbii  Siegel  aufgedrückt;  er  haftet 
r  Erinnerung  als  eine  Stätte  edler  Trauer, 
Der  folgende  zweite  Akt  hat  einen  viel  schärferen 
dramatischen  Charakter;  das  heidnische  Element,  das  wir 
Torher  nur  aus  der  Feier  des  Dagonfestes  kennen  lernten, 
tritt  direkt  und  persönlich  an  Samson  heran:  Dalila  und 
Eaiapha  erscheinen ,  zwei  von  Handels  vollendetsten 
Charakterfiguren;  jene  das  reizende,  gutmütige,  aber  leicht- 
fertige Weib,  Harapha,  der  joviale  Riese,  Im  Gegensalz 
lu  dem  tölpelhaEten  Polyphera  in  -Acis  und  Galatheat 
^t  sich  Harapha  leicht  in  seiner  Kraft,  dem  Samson  be- 
gegnet er  nachlässig  und  cbevaleresk  herablassend,  be- 
Iddigend  durch  den  lustigen  Ton,  den  er  anschlagt: 


So  singt  er,  als  er'sich  von  dem  Zustande  überzeugt,  in 
welchem  der  berühmte  Held  der  Israeliten  darnieder' 
Kegt  Und  noch,  als  er  (im  3.  Akt)  gereizt  dem  Sam- 
son droht,  ^n^  nicht  wie  zu  einem 
spritiit  er  ^l'Ht"-J')[!  fj  "IT  =  Gegner,  der  für  voll 
m  ihm:  !(.■■-««■  "•  '"^  angesehen  wird.  Die 
PatUe  der  Dalila  ist  im  zweiten  Akt  nüt  drei  Arien  aus- 
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gestattet, 
denen  nftment-  ^ 
lieh  die  mittlere; 
Tanzlied  in  Moll,  einen  großen  und  fremdartigen  Reiz  ent- 
faltet. Händel  hat  die  sinnliche  Wirkung  dieses  Stückes 
absichtlich  in  kleinen  und  groSen  Echos  ausgebeutet.  Ans 
Sologesang  wiid  es  zum  Duett,  Bcbließlich  zum  Chor  der 
philiätini sehen  Jungfrauen  ausgebildet.  Auch  die  erste 
Arie  der  Daltla,  mit  dem  girrenden  Taubenmotiv,  so^e 
SamsonS  Siciliano ;  »Dein  Reiz  hat  mich  gestürzt  in  Fluch  ■ 
sind  bedeutend.  Zum  wahren  Verständnis  der  Dalilafigur, 
wie  sie  Händel  gewollt  hat,  ist  namentlich  die  Mummer: 
•  Verlassen  weilt  in  Einsamkeit''  ein  unentbehrliches  Stü.ck, 
das  man  bei  AuSühiungen  nicht  streichen  sollte.  Sie 
zeichnet  die  sinnverwirrende,  durch  einen  Schein  von 
Melancholie  und  Tiefe  noch  gesteigerte  Anmut  des  geCfthr- 
lichen  Weibes.  Freilich  ist  die  Arie  äußerst  schwer.  Ge- 
ringeren Wert  hat  das  dritte  Stück:  >Die  flücht'gen  Freu- 
den greif  geschwindi.  Die  Szenen  der  Dalila  nehmen  die 
erste  HSlfte  des  zweiten  Aktes  fast  ganz  in  Anspruch. 
Tbren  AbschluQ  bildet  das  Duett:  >Treuloser  du'  (Siunaon 
und  Dalila),  ein  Stück,  das  den  Affekt  entschieden  zu 
lücht  behandelt,  die  Arie:  >Es  ist  nicbt  Tugend,  Ehr'  und 
Rrofti  mit  dem  orientalisch  stillstehenden  Thema; 


sanfter  Heiterkeit  udd  tändelnd  das  Bild  einer  glücklichen 
Ehe  malt.  Man  sollte  diesen  Chor  nicht  ü))erschlageD, 
weil  er  ein  Meisterstück  in  der  -( 
Entwickeiung  einer  Grundstim- 1 
mung  ist.    Wenn  das  Thema: 

*)  Der  Origlrulteit:  iKj  faltb  snd  tmch,  o  Samson,  pro- 
rei  würde  mit  >bln  trea  und  wahr,  o  Simaon,  gUnb'  mir'  ta 
überaetzen  sein.  Geivlnns  hat  biei,  wte  eo  oft,  In  laiealuftei 
UnblldoDg  dei  Hiodelscben  Huiik  gertdezo  QeWt  angelui. 
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behaglich  und  schlicht  einsetzt,  ahnt  niemand,  was  daraus 
wirf.  Zweitens  zeigt  dieser  Chor  Handels  Kunst  der 
freien  Polyphonie,' in  der  ihn  niemand  wieder  erreicht 

hat,  besonders  glänzend.  In  dem  Abschnitt,  welcher  dem 
inftceten  der  Dalila  vorhergeht,  ragt  Michas  Arie :  •  0  komm, 
0    komm,     du     Gott      ^  ^  '•"g"-,     _  m.  ,    . 

des   Heils-,  bekannter    ^Ab.j^.IJl  J"]    f -JjlJ^J^.j 
nnter  dem  alten  Text:  ti.ku  m,\,  rta,  .u . iuIin.(«G!i 


hervor.  Sie  ist  eins  der  ergreifendsten  und  wärmsten  Ge- 
bete, die  Händel  geschrieben  hat;  formell  dadurch  merk- 
würdig, daQ  iß  ihrem  zweiten  Teil  (»der  Leiden  Ijisti), 
der  lebhaft  an  die  Altarie:  >Er  ward  verschmäht«  im 
■Messiaa«  erinnert,  der  Chor  einffillt.  Er  fährt  fort,  die 
Motive  der  Herzensangst,  welche  diesen  MiUelsatz  tragen, 
zn  deklamieren ,  während  die  Sohstin  zum  Hauptthema 
■  des  ersten  Teiles  zurückkehrt;  eine  ganz  sinnige  Art,  das 
da  capo  dramatisch  zu  steigern.  Die  Szenen  des  Harapha 
enden  nach  einem  unbedeutenderen,  wie  manche  andere 
Solonummem  des  Oratoriums  ans  altem  Vorrat  hervor- 
geholten Duett  zwischen  dem  Riesen  und  Samson  mit 
einer  sehr  bedeutenden  Chorgrnppe,  Die  Israeliten  rufen 
ihren  Jehovah  mit  dem^  feierlich  breiten,  sechs  stimmigen 
Satz:  .Hör,  Jakobs  Gott«,  die  Philister  folgen  darauf  mij 
einer  sehr  flotten  Hymne:  >Zu  Sang  und  Tanz«,  an  ihren 
DlgOD  gerichtet,  die  wieder  eine  starke  musikalische 
Natarkraft  ausströmt  und  auch  in  ihren  Motiven  an  den 
Etugangschor  des  ersten  Aktes  erinnert. 

Bei  der  ersten  Aufführung  stand  (nach  den  Mit- 
teilongen  Chrysandersl  dieser  Doppelchor  am  Anfang  des 
dritten  Aktes,  der  zweite  schloß  mit  den  Gesängen  der 
PhiUater.  Später  stellte  Händel  das  Stück  an  seine  jetzige 
Stelle  und  eröffnete  noch  später  den  Schlußakt  mit  einer 
Arie  des  Micha,  aus  dem  Gel egenheits Oratorium  ent- 
nommen. In  neueren  Aufführungen  fängt  der  dritte  Akt 
ohne  weiteres  mit  dem  Auftreten  des  Harapha  an,  der 
den  Samson  aiiffotdert,  zum  Dagonsfest  zu  erscheinen 
und  zur  Feier  dieses  Tages  Beweise  von  seiner  gerühmten 
Kraft  abzulegen.    Samson   lehnt  das  Ansinnen  ab.    Die 

KratiiDtimii.  FBhrar.    11,1.  10 


D,^,-„...,Googlc 


— »     146    «^ 

Spannung  der  Situation  wird  musikalisch  markiert  durch 
die  schon  erwähnte  Arie  des  Harapha:  >Terwegener  Tor, 
verworfner  SklaT'*,  deren  bSnglicher  Eindruck  durch  die 
aller  Harmonie  bare  Begleitung  der  Instmmente,  die  im 
Unisono  nur  die  Melodie  des  Sängers  verstärken,  noch 
eigentümlich  veradiärft  wird.  Dieses  dämonische,  bei 
Händel  bänfig  vorkommende  Kolorit  (z.  B.  bei:  >Das  Volk, 
das  im  dunkeln  wandelt«  im  >Messiasi),  paßt  wie  kaum  ein 
anderes  für  einen  Zustand  peinlichster  Entscheidung.  Die 
IsraeUten  rufen  in  einem  Chor;  >lm  Donnersturm,  o  Gott, 
erscheint  ihren  Jehovab  um  Hille  an,  einem  Satze,  der  mit 
wild  malerischen  Figuren  des  Orchesters,  di«  an  Samsona 
Arie;  ■Warumliegt  JudasGottim  Schlaf* 
erinnern,  erregt  beginnt.  Sie  denken  an  j  !"''_  "j*  ,"]" 
den  furchtbaren  Gott,  derstraft  und  rächt,  g  "  p  1^  ■■■'  1^1  •  * 
DanntreteninbrünstigeGebetslautt ein;  "'"  ^'" 
die  in  einen  kleinen,  homophonen  Satz:  >In  deinem 
Schutz  steht  unser  Hort  und  Held*  übergehen,  welcher 
in  seinsm  schlichten  Ton  frommen  Vertrauens'  ganz  be- 
sonders zum  Herzen  geht  Nach  ihm  folgt  die  Repetition 
des  Hauptteils,  Harapha  kommt  zum  zweiten  Male  mit 
seiner  Äußbrderung.  Nun  hat  sich  Samson  entsctilossen: 
das  begleitete  Rezitativ:  »Ich  lehre  sie  Jehovas  Kraft  und 
Macht*  zeigt  in  seinem  energischen  Rhythmus  und  den 
blitzenden  Gängen  der  Violine,  daß  Samsons  fleldenstärke 
wieder  anfleht.  Die  Arie;  >So  wie  die  Sonn''  setzt  diesen 
Ton  nicht  (ort.  Samson  weili,  daß  er  seinem  Ende  ent- 
gegengeht. Das  Stück  hat  die  Stimmung  eines  milden, 
schönen  Abschiedsgesanges,  einen  ruhigen  Schwung  und 
eine  rührende  Innerlichkeit  in  dem  anmuhgen  Spiel  def 
Figuren  und  in  den  sanft  und  versteckt  singenden  Brat- 
schen und  Fagotts.  Micha  gibt  dem  scheidenden  Helden 
die  Geleilsworte.  Sein  Rezitativ;  "Mit  Kraft  begahl.  er- 
innert in  den  rasenden  Yiolinliguren  noch  einmal  an  Sam- 
sons übermenschliche 
Stärke,  die  daran  an-  ^ — Ein- 
schließende Arie  weist  ? 
in  ihrem  Hauptthen 
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auf  volkstümliche  Quellen.  Der  anscbließende  Chor:  >An 
RnbiD  nnd  Ehrea  reich<  foßt  sie  in  noch  gi^nstigere  For- 
men.  Fast  wichtiger  als  die  Singstinunen  sind  in  ihm  die 

Insliumente,  die  das  zusprechende,  vertranensvoUe  Motiv: 
durchführen.  Jetzt  kehrt  Manoah 
i  zurück.  Ehen  will  er  erzählen, 
'  der  Zwischenzeit  (ür 
die  Freiheit  seines  Sohnes  ausgewirkt  hat.  Da  setzt 
wieder  eine  jener  anmutig  frohen  Tanzmelodien  ein,  mit 
welchen  Händel  im  'Samaoui  die  Götzendiener  zeichnet. 
1  Chor  gesungen,  Höruer  drein 

^        Melodie, 

io  die  Feste  des.  ersten  Akts  fest  mit  den  dort  schon 
gehörten  Tönen  zurückversetzt.  Die  Philiater  feiern 
dn  voreiliges  Siegesfest  nnd  Wichen  den  Kummer  ond 
das  Hereeleid  der  Israeliten  um  den  Helden  Samson 
Crisch  an.  Manoah  gibt  dem  Ausdruck  in  der  Arie:  »Wie  ' 
willig'trägt  mein  Vaterherz«,  die,  was  selten  bei  Händel, 
in  den  weichen,  herzlichen  Ton  der  Rührung  einstimmt, 
der  seit  Palestrina  schon  in  der  italienischen  Schule  als 
einer  ihrer  nationalen  Vorzüge  heimisch,  in  dem  Zeitalter 
der  Empfindsamkeit,  im  18.  Jahrhundert,  besonders  beliebt 
wurde.  Artete  er  damals  diesseits  und  jenseits  der  Alpen 
oft  ins  Weichliche  aus,  so  bewahrte  ihn  Händel  in  seiner 
klassischen  Reinheit  und  wirkte  mit  ihm  auch  deshalb 
befer  als  andere,  weil  er  ihn  immer  so  eigen  männlich 
grundiert.  Ein  erstes  Beispiel  hierfür  bietet  die  Es  dar- 
Arie  des  Ahinoam  in  >Deborah<,  das  zweite  und  das  größte 
überhaupt  hier  die  Arie  des  Manoah.  Ganz  besonders 
dnrch  ihre  Herzlichkeit  packend  ist  die  Stelle:  >Weil  ich 
Qodi  seh',  braucht  er  kein  Lichte.  Eben  will  Manoah  in 
seinem  vorhin  gestörten  Bericht  fortfahren,  eben  sagt  er 
»und«  —  da  kommt  eine  neue  Unterbrechung  von  der  Seite 
her,  wo  die  Philister  ihr  Fest  (eiern.  Diesmal  aber  sind  es 
gräßUche  Klänge,  zunächst  ein  wilder  Orchestersatz,  im 
Presto  hinabstürzende  Läufe  von  dem  chromatischen  Mo- 
10* 
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Ut,  Hiudela  lieblinga-, 
Wendung  für  tragiachef 
Überraschungen: 
durchheult  Ein  Choi  fBllt  bald  mit  in  den  fortwütenlen 
Satz  ein:  >Hör  mich,  o  Gott<;  >Grauen,  Fall,  Gnade«  sind 
die  Worte,  die  dem  musikalischen  Jammerbild,  das  reali- 
stisch und  naturtreu  ehtworfen  ist,  zugrunde  liegen!  Am 
Schlüsse  tritt  Grabstille  ein:  >Tod<  ist  der  letzte  Laut, 
den  die  endUch  vereinten  Stimmen  hinhaachen.  Bald  er- 
scheint nun  ein  Bote  mit  der  Erklärung  dieser  aus  der 
Feme  herübertönenden  Schreckensszene:  Samson  hat  den 
Tempel  eingestürzt,  sich  selbst  mit  begraben.  Und  nun 
beginnt  wieder  eine  jener  Trauerszenen,  die  ihre  ursprüng- 
liche Heimat  in  der  französischen  Oper  haben,  wo  sie  unter 
dem  Namen  >iombeau£<  ein  großes  Ansehen  genossen. 
Das  berühmteste  Stück  dieser  Klasse  war  die  Trauerszene 
in  Rameaus  'Castor  und  Polluxt.  Händel  hat  mit  der 
Kraft  Beines  Genius  die  Vorbilder  übertroffen  und  in  meh- 
reren seiner  Oratorien  Meisterstücke  dieser  Gattung  nieder- 
gelegt. Die  bekanntesten  sind  die  aus  >Saul<  und  die 
aus  unserem  >Sainson>.  In  letzteren  ist  aus  dem  »Saul« 
der  Trauermarsch  Übergegangen.  Im  übrigen  ist  die  Trauet- 
szene  im  >Samson<  in  der  Anlage  gedrängter  als  die  des 
>Saul<:  Micha  begiiint  mit  einem  Satz  in  Gmoll:  >Erheb, 
o  Israel,  Klaggesang«,  über  dessen  schmerzlichen  und  doch 
resignierten  Charakter  schon  der  erste  Takt  Auskunft  gibt: 
Die    Instrumente   geben   im 

J  .^'7°,  Tl.  I  lJ..niJ  *'^*^"  ^^''  ^^  ^*"'  ^^ 
^  "'  Y  ^  Jyn  iW^fif  •  Micha  im  Echo  wieder.  Der 
zweite  Teil  ist  erregter,  in 
halb  tezitativischen  Wendungen  gehalten.  Beim  dritten 
Teil,  dem  da  capo,  tritt  ähnlich,  wie  dies  im  >Sarason< 
mehrmals  vorkommt,  der  Chor  ein.  Dann  setzt  der  Trauer- 
maisch ein:  in  Dur,  d.  h.  also;  er  betont  den  einstigen 
Besitz  mehr,  als  den  Verlust.  Der  Marsch  steht  im  »Saal« 
in  C,  hier  aber  in  Ddur  und  auch  in  der  Instrumentierung 
von  der  Fassung,  die  er  dort  hat,  etwas  abweichend.  Als 
der  Leichnam  des  Helden  beigesetzt  wird,  stimmt  Manoah 
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den  sdiCnen  Grabgesang  an:  >Blüli'  auf  deinem  Grabe 
hier  Ruhm  nnd  Friede  evrig  dii<,  der  dann  von  einselnen 
tmd  der  Menge  fortgesetzt,  die  Spitze  und  den  Abschloß 
der  Tranerfeier  bildet.  Allen  den  Stücken,  aus  denen  sie 
besteht,  ist  der  edel  resignierte  Ton  gemeinsam,  eine  Hal- 
tung, die  den  leidenschaftlichen  Akzenten  des  Schmerzes, 
vie  dem  Zerfließen  in  Tränen  gleichmäßig  ausweicht  und 
durch  dieses  Maß  einen  doppelt  tiefen  Eindruck  erzielt. 
Dieser  SchluCteil  des  tombeau  wird  von  der  volkstum- 
lichen Melodie  gehalten,  umrahmt  und  getragen,  mit  der 
Uanoah  einsetzt; 


Ijirpi. 
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Ganz  ähnlich  wie  im  .Saul«  wendet  sich  Händel  vom 
Grabe  des  Helden  weg,  der  Zukunft  des  Volkes  zu.  Der 
Gedanke:  >6ott  hat  doch  alles  gut  gemacht,  mit  dem 
Entschlafenen  wie  mit  ims<  führt  die  Israehten  aus  der 
Trauer  heraus  zam  Preise  des  Herrn,  der  in  zwei  Stücken 
ztmi  Ausdruck  kommt  Das  erste  derselben,  die  be- 
kannte Trompetenarie:  «Stimmt  an,  ihr  Seraphim«,  ein 
Stttck,  in  seinem  Stil  noch  in  der  venetianisdien  Schule 
CavaUis  wurzelnd,  bedingt  für  seine  volle  Wirkung  zwei 
wirkliche  Virtuosen,  für  die  Trompetenpartie  sowohl, 
als  für  den  Ge-  Andante. 

sang.  Dir  ein-  j^ 'hl 'f  J)  p  Q- (,  I'  l\  ||  D  T  f  f^ 
facher  Anfang:  ""^  nim  .rotnrtiiin 
läßt  den  Reichtum  nicht  ahnen,  den  sie  birgt.  In  der 
Kühnheit,  Ungezwungenheit,  Mannigfaltigkeit  ihrer  melo- 
dischen Elemente  ist  sie  eine  Händelsche  Leistung  ersten 
Ranges.  Sein  großer  Klangsina  tritt  namenthch  daraus 
hervor.  Der  Schlußchor:  »Laut  stimme  an  die  ganze 
HimmelaachaT<  staut  den  Jubel  fugierender  Motive  durch 
Einschaltung  liturgischer  Intonationen,  die  in  der  Regel 
zwdstimmig,  einigemale  auch  von  den  Trompeten,  vor- 
getragen werden.  In  der  Gesamtform  gleicht  er  dem 
Rondo.     Den  Refrain  bildet    die  liturgische  Intonation: 
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als  Tliema  fast  eiu  älui- 
liches  Uoikam  wie  im 
>Hessiasi  a»  der  glei- 
clien  Stelle  die  Weise 
zu:  »Alle  Gewalt  usw.«  Unter  den  Themen  der  fufneren- 
den  und  imitierendea  Zwischensätze  ist  das  wichtigste: 
,  Händel  hst  ahnliche  ChSte 
"  von  seinen  Anthems  ab  ' 
in  fast  allen  Werken.  Ca 
aber  das  Stück  im  •Sanison<  die  Gattung  allein  vertritt, 
erreicht  es  eine  BuBerordenllich  feierliche  Wirkung. 

Dem  iSamson'  folgte  im  Februar  1744  als  nächstes 
Jttisph  t TU.  dramatisch- biblisches  üratorism  der  iJosephi.  Das  Ge> 
dicht  dieses  Oratoriums,  von  James  Miller  ver[ai3t,  lehnt 
im  zweiten  und  dritten  Akt,  in  denen  Josephs  Begegnong 
mit  seinen  Brüdern,  difc  Prüfung  und  Aussöhaung  ge- 
sdiildert  werden,  mit  seinem  ganzen  Gewicht  an  Zenos 
schönen  »Giuseppe  rlconosduto<  an.  Auch  der  erste 
Akt,  der,  vom  englischen  Lichter  selbst  erfunden,  Josephs 
.  Erhöhung  und  Verheiratung  mit  Asanath,  der  Tochter  des 
Hohenpriesters  Potiphar,  darstellt,  hat  poetischen  Wert. 
Wenn  das  Oratorium  wenig  aufgeführt  wird,  so  liegt  der 
Grund  in  der  Musik,  bei  welcher  Händel  mit  dem  größten 
Teil  der  Solopartien  wieder  in  das  Kastratensystem 
zurückfiel.  Hierdurch  erscheint  das  Oratorium  veraltet 
Uei  Geist  dieser  Musik  ist  das  nicht.  In  der  vor  kurzem 
von  der  deutschen  Händelgesellschaft  vorgelegten  Partitur 
findet  man  die  sichthehen  Beweise,  daß  Händel  aul 
seinen  >Joseph<  eine  besondere  Sorgfalt  verwendet  hat 
Von  kemem  zweiten  Oratorium  besitzen  wir  so  viele 
Bearbeitungen  einzelner  Sologesänge.  Ein  Teil  der  Arien 
trägt  die  Zeichen  besonderer  Inspiration  auch  iu  einer 
eigenartigen  Form.  Als  solche  sind  die  Eingangsszene 
des  Joseph:  >Wie  stark  mein  Herz'  und  der  Siciliano: 
•  Wie  glücklich  wallt  in  Feld  nndFlur<  zu  nennen.  Beide 
Nummern  sind  durch  ihre  Mittelsätze  merkwürdig.  Za 
ihnen  kommt  noch  die  mit  einfachen  Mittein,  dem  Wech' 
sei  von  erregten  Figuren  und  träumerischen  Geigenmelodien 
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so  nngeinein  phantastisch  gestattete  Szene,  in  welcher 
Joseph  den  Traum  des  Pharao  deutet.  In  den  beiden. 
Ssenen  des  gefangenen  Simeon:  »Wo  weilt  ihr,  Brüder< 
nndt  »Betrügerf  Ha  —  die  böse  Tat«  besitzt  das  Oratorium 
zwei  Nammem,  die  den  bekannten  Soloszenen  des  'Hera- 
kles' an  dramatischer  Kraft  nahekommen.  Ein  Teil  der 
Chöre  des  ersten  Aktes  ist  so  schlicht  im  Stil,  so  opern- 
mäfiig  im  Ausdruck,  daß  diqenigen,  welche  nttr  vom 
iHessiasc  und  vom  >IsraeU  den  Maßstab  nehmen  Händel 
tanm  erkennen  werden.  Aber  die  übrigen  Chöre  tragen 
das  Händeische  Gepräge.  Der  >Joaeph<  gehört  nicht 
unter  die  gewaltigen  und  großen  Werbe  Händeis,  aber 
unter  seine  liebenswürdigsten.  Er  ist  die  Idylle  nnter 
Handels  biblischen  Oratorien, 

Hit  dem  nächsten  Werke  dieser  Gattung  bestieg  der 
Heister  wieder  die  geschichtliche  Warte,  Ton  der  aus  er  den 
Kampf  ganzer  Völker,  den  Zusammenstoß  feindlicher  Welten 
und  Ideen. übersehen  und  schildern  konnte.  Dieses  Werk  ist 
d^  iBelsazari,  zu  welchem  Ch,  Jennens  unter  viel  Um-  Baiau»  aa. 
ständen,  denen  Händel  freundschafthch  schonend  begeg- 
nete, den  Text  schrieb.  Im  Anfang  des  Jahres  1746  kam 
du  neue  Oratorium  zur  Anfiühmng,  Unsere  Zeit  kennt 
n  venig,  obwohl  es  Chöre  von  frappant  origineller  Er- 
findung enthält  Wir  zählen  für  das  letzte  Menschenalter 
höchstens  ein  reichliches  Dutzend  deutsche  Aufführungen. 
Die  Schwierigkeiteo  liegen  darin,  daß  die  Handlung  an 
mehreren  Stellen  Bühnendaistellung  verlangt,  daß  die 
dramatische  Entscheidung  schon  an  den  An&ng  des  2,  Aktes 
fint,  daß  drittens  Cyrns,  eine  der  Hauptpersonen,  eine 
Allpartie  ist.  Der  Gegenstand  der  Handlung  ist  der  Fall 
Babylons:  Cyrus,  der  die  Stadt  belagert,  gräbt  den  I^uf  ' 
des  Enpfarat  ab  und  dringt  durch  die  Tore,  während  Bel- 
suar  mit  den  Seinen  in  Sicherheit  gewiegt  das  Sesachfest 
feiert.  Die  *ie  im  »Messias«  nur  zweisätzige  Ouvertüre 
des  Oratoriams  spielt  mit  pompösen  und  mit  in  Figuren 
niuchenden  Klängen  auf  diese  Festfeier  an  und  zugleich 
Wh  auf  die  Störung,  welche  dieselbe  durch  die  schrei- 
beode  Geisterhand  erleidet:  durch  plötzlich  im  piano  ein- 
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.  setzende  and  schnell  verachwindende  Episoden.  Den  ersten 
,  Akt  eröffnet  eine  Szene,  in  der  Nitocris,  die  Mutter  Belsazars, 
Kassandragedanken  erwägt  und  Daniel,  das  Haupt  der  ge- 
fangenen Juden,  ihr  Troat  zoapricht.  Die  zwei  Nummeni, 
welche  diesen  beiden  Vertretern  der  Besonnenheit  und 
Frömmigkeit  im  babylonischen  Lager  zugewiesen  sind, 
gehOren  zu  den  besten  Sologesängen  des  Werkes.  Die 
Arie  der  Nitocris;  >Du  Gott  der  Höh*  ist  durch  ein  Red- 
tatiro  accompagnato  eingeleitet,  welches  zu  den  umfang- 
reichsten und  freiesten  seiner  Art  zählt  Die  zweite  Szene 
fuhrt  uns  ins  Lager  des  Cyrus.  Drüben  von  den  Wällen 
der  Stadt  her  klingt  ein  Chor,  in  dem  die  Bahylonier  den 
Belagerer  verspotten:  »0  seht,  wie  Peraiaa  junger  Held  in 
weitem  Kreis  die  Stadt  umstellt«,  in  seinem  ersten  Teil 
ränes  der  merkwürdigsten  Tonbikler,  die  wir  in  Form  eines 
Chorsatzes  besitzen.  Wie  das  unablässig  durcheinanderklingt 
in  beschaulich  gemüthcher Fröhlichkeit !  Das  Drolligste  sind 
dieBfisse,  die  in  träger  Geschäftigkeit  unanfhörlich  auf  dem- 
selben Ton  die  Viertel  markieren,  bis  auch  sie  auf  Augenblicke 
mit  in  die  scherzenden  Gruppen  hineingezogen  werden; 

^   j Dann  tauschen  im  Zelte  des  Feldherm 

^^^^^.  j  J*  jPff '  Cvrus  und  Gobriaa  Zwiesprache.  Klage 
und  Trost  folgen  einander.  Cyrus  teilt 
dem..Vertrauensmann  seinen  Plan  mit,  und  dieser  beschreibt 
das  Sesaehfest  in  einer  kurzen  Arie:  "0  schau  den  Wüstling, 
gleich«,  welche  durch  ihre  schildernde  Kraft  ^  ^  aUn». 
das  musikalische  Hauptstück  unter  den  «i  f  «i  ^J^  fF- 
Einzetgesängen  der  Szene  wird.  Die  Figur: 
welche  als  Kennzeichen  der  babylonischen  Leichtfsrtig- 
kelt  durchläuft,  klingt  uns  auch  in  anderen  Nummern  des 
Werkes  aus  dem  Munde  des  Belsazar  und  der  Seinen 
wieder  entgegen.  Die  Szene  schließt  mit  einem  breiten 
Chor,  der  bekannte  Händeische  Motive  durcbfugiert.  Die 
nächste  zeigt  uns  Daniel  vor  den  Büchern  der  Propheten; 
»0  heil'ges  Buch,  der  Wahrheit  Quell  und  Grand«.  Sie  ist 
musikalisch  reich,  in  ihrer  Anlage  weit  über  das  übhche 
Format  binausgreifend ,  eine  interessante  Ver3Chmelzui)g 
von  begleitetem  Rezitativ  und  Arie.     Ein  frohgestimmter 
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Chor  der  Jnden  bildet  ihren  Ausgang.  Sein  erster  Teil: 
•  Singt,  Hiraind,  Biugti,  ruht  vorwiegend  auf  der  Arbeit 
des  Orcheaters;  den  zweiten  Teil  fällen  die  Singstimmen 
mit  einem  Fugenaatze,  der  nach  einem  ruhigeren  Thema 
ZQ  änem  zweiten  greift,  das  mit  Halleluja  und  Amen 
ene^sche  SiegesgefUble  ausspricht.  Die  Schlußszene 
ist  der  Einleitung  des  Seaachfestes  gewidmet:  Belsazar 
erdffnet  ea  mit  einer  Arie:  >Ein 
freudig  Fest<,  die  auf  ühermütig  | 
und  wild  dr^ende  Tanzfiguren: 
Ton  sämtlichen  Instrumenten  unisono  gespielt,  aufgebaut 
ist  Das  alte  volkatümliche  Trio  der  zwei  Oboen  mit 
dnem  Fagott  bildet  die  Zwischensätze.  Bald  nach  diesem 
Gngangaatück  tritt  die  Katastrophe  des  Dramaa  in  Sicht: 
BeUazar  befiehlt,  die  Tempelgefäße  der  Juden  herbei- 
znsdiaffen  und  zu  Ehren  des  Götzen  Sesach  daraus  zu 
trinken.  Unter  den  Stücken,  welche  gegen  diesen  Frerei 
gewendet  sind,  ragen  die  Chöre  der  Juden  bervor.  Feier- 
lich emat  und  knapp  der  erste:  >Zurück,  o  Uerr«,  breiter 
und  im  Schlußteil  prophetische  Klänge  und  Weisen  des 
Unheils  anschlagend  der  zweite:  >AllinähIig  steigt  Jebovas 
Zom>.    Beide  sind  sechsstimmig. 

Der  zweite  Akt  zeigt  uns  die  Perser  in  die  Stadt  ein- 
gedmngen.  Die  ßabylonier  feiern  noch,  nichts  ahnend, 
ihr  Götzenfeat,  bia  sie  in  dem  geheimnisvollen  Mene  Tekel 
den  ersten  Wainungsruf  vom  Schicksal  erhalten.  Die 
mnaikalische  Ausführung  dieser  Szene  madit  den  Akt  zu 
einer  von  Händeis  bedeutendsten  dramatischen  Arbeiten. 
Den  meisten  seiner  Stücke  ist  eine  Frische  und  Naivetät 
der  Erfindung  eigen,  welche  die  Phantaaie  des  Zuhörers 
sofort  belebt  Was  aber  den  ganzen  Entwurf  der  Kompo- 
aiüon  auszeichnet,  das  ist  die  Freiheit  der  Form,  die  den 
erregten  Gang  der  Handlung  aufs  getreneste  widerspiegelt 
ond  elastisch  mit  den  Bildern  wecliaelt,  Händel  hat  bei 
dieser  Aufgabe  die  Fesseln  der  Schablone  seiner  Zeit  von 
sich  geworfen  und  das  Ideal  eines  dramatischen  Aufbaues 
der  Musik  erreicht.  Die  Ausführung  der  Szenen  liegt 
Torwiegend  auf  den  Schultern  des  Chors.    Die  erste  ge- 
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hört  deD  Fersern.  Dir  erster  Satz:  >Seht,  wie  so  schncB 
der  Euphrat  flieht'  ist  eine  dreiteilige  Kantate,  freudig 
erregt  im  Beginn,  emst  betrachtend  im  Sdilußteil.  In  der 
Mitte  steht  ein  annratig  sinnender  Wechselchor.  Der 
Schwerpunkt  hegt  auf  dem  ersten  Teil,  in  welchem  Hän- 
del Aufgaben  des  rezitativiscben  Vortrags  an  den  Chot 
gewieten  bat,  ohne  den  Hymnen  Charakter  des  Stückes 
dabei  aufzugeben.  Er  ist  ein  Muster,  an  dem  man  die 
von  keinem  zweiten  Meister  erreichte  Freiheit  des  Stils, 
Über  welche  Händel  gebot,  bewandern  kann.  Die  Szene 
dar  Perser  schließt  mit  einem  zweiten  Chor :  »Voran,  voran<, 
der  der  Anlage  und  dem  Charakter  der  Chöre  folgt,  wie 
sie  in  der  italienischen  Oper  bei  Sdilacht-  und  Sturm- 
szenen zuweilen  vorkommen:  Ddur  and  Trompeteuge- 
schmetter.  Aber  er  ist  an  Motiven  reicher.  Am  Schlüsse 
des  Aktes,  da,  wo  die  Perser  zur  Burg  hinschreiten,  steht 
dn  ähnlicher  Chor:  >0  tapfrer  Fürstt,  jedoch  nunmehr 
auf  das  Maß  gehoben,  mit  welchem  Händel  die  Stimmung 
der  Massen  gegebenen  Falls  ausführte.  Er  hat  drei  Teile, 
in  denen  sich  eine  mächtige  Heldenfceude  auslebt.  In 
dem  mittleren  klingen  FriedenstCne  wanderbar  anhömelDd 
an.  Die  Motive,  durch  die  sie  Händel  ausdrückt,  erinneni 
direkt  an  den  schönen  Pastoralchor  (C  Nr.  9)  in  >lsrael  in 
Ägypten«.  In  der  ersten  Perserszene  steht  zwischen  den 
beiden  Chören  eine  Arie  des  Cyrus,  aus  der  der  Stolz  und 
zugleich  das  Mitleid  des  Siegers  spricht:  lErqtarrt,  den 
Feind  so  nah  zu  sehn<.  Die  Szene  der  Babylonier  ist 
di^enige,  anf  welche  der  größte  Teil  der  dramatischen 
Beweglichkeit  fällt,  welche  die  Musik  diese»  AIctes  so 
außerordentlich  auszeichnet  Sie  beginnt  mit  einem  Chor, 
der  durch  das  vorwiegende  Unisono  der  Stimmen  und  durch 
die  steif  trotzigen  Rhythmen  der  Figuren  seine  fremdärtise 
Färbung  erhält  (»Ihr  schützenden  Götter  des  Landest].  Dann 
folgt  eine  Arie  des  Belsazar  (»Kränzet  den  Becher  rings  im 
KreisiJ,welchedieMotivedes  Chors  eigentlich  nur  verschiebt: 

Chor  ^iliiii  n^g^k^,  Arie  ift  f,ff-f^^ 
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Die  DuTcbfSbrtiDg  der  einfachen  Grundgedanken  en^ 
witzelt  aber  eii)  die  Situation  des  trunkenen  'Tyrannen 
giell  verdeutlichendes  dämonisches  Feuer.  Sie  bricht  im 
Ritaidando  ab,  und  bald  darauf  laeaen  die  Violinen  im 
Adagio  staccato  und  piano  cAiue  alle  Hannonie  den  Gang: 

■       t_jj.Lj.j..fa..i'      boren.     Mit  diesem  ein- 

t^^r*rrrf^\*^fffrf'tf\\       fachen        chtomatiscben 
[  Gang  kündet  Händel  das 

ObeinatäitidiB,  «Ue  Geisterband  an  der  Wand  des  Saales, 
an.    Und  doch  wirkt  diwes  MiEtd.     Eben«)  sdißdit  ist 
spater  die  Erklärung  der  geschriebenes  Zeichen  behan- 
delt: Daniel  singt  das  »Mene  Tekel-       a^,,!, 
Peregi  nnbegleitet  in  langen,  feier-   i  r"j-i'^j^4-. 
Hdien  Noten,  die  mit  einem  ganz  O*.,!,  _      r^ 
kurz  belebenden    Meliama    enden: 

Ihren  Nachdruck  erhat  jene  eben  zitierte  Violinstelle 
durch  die  kurzen,  rezitati  vis  eben,  erregten  Chorsätze  der 
Hoflente:  »Helft  unaerm  Herrn«.  Ala  dann  der  König, 
TOm  ersten  Schrecken  zu  sich  gekommen,  nach  Zeidien- 
deutera  ausschickt,  setzt  eine  £ 
sätiige  Sinfonie  ein,  die  &st  ganz  : 
Dod  gar  aaf  dem  kurzen  Sammelruf :  ~ 
aulgebaut  ist.  Um  keinen  Zweifel  Aber  die  Abstammung 
aus  der  Volksmusik  zu  lassen,  überschrieb  Händel  den 
Satz:  lAUegro,  Postillions«*).  In  der  Szene,  wo  Daniel, 
um  die  gewünschte  ErklSi^ng  zu  geben,  mit  der  kurzen 
Arie:  >Nein,  halte  Prunk  und  Prachran  dir«  auftritt,  klingt 
du  originelle  Signal  noch  einmal  an,  wie  um  anzudeuten, 
daß  auch  der  jüdische  Seher  ihm  gefolgt  sei.  Die  Szene 
BchlielSt  mit  emem  SicUiano  der  Nltocris:  >0  bUck  auf  . 
deiner  Hutter  Gram«,  welcher  in  die  anmutige  Form  sehr 
viel  Ernst  and  Webmut  ergießt 

Im  dritten  Akt,  welcher  dramatisch  nicht  viel  mehr 
übrig  läßt  und  deshalb  vielleicht  mit  dem  zweiten  zn- 

*)  Dm  HotiT  kommt  In  etnem  Himbaiger  Mennett  Ton 
1S90  *oi  (Stehe:  Kretztchoiii;  Qegchtelite  dea  dent«chen  Lieda 
1,187). 
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sammenzuziehen  wäre,  hat"  auch  Händel  mnsikaliachea 
und  Rücksichten  auf  die  Anforderungen  seiner  Zeit  die 
erete  Stelle  geben  müssen.  Unter  den  Tielen  Sologesängen, 
aus  welchen  die  Komposition  dieses  Teils  des  OratorinmB 
sich  zusammensetzt,  ist  die  Arie  des  Belsazar,  die  das 
Bild  eines  aus  Rand  und  Band  geratenen  Gieistes  zeichnet, 
die  —  einen  den  technischen  Aufgaben  gewacliBenen  Sänger 
vorausgesetzt  —  wirkungsvollste.  Hit  großer  SorgMt  hat 
Händel  an  allen  diesen  Sologesängen  gearbeitet;  die  zwei- 
fach vorhandenen  Entwürfe  beweisen  das.  Wie  sehr  er 
bei  diesen  Umarbeitungen  darauf  bedacht  war,  sdner 
Musik  dramatischen  Stil  zu  wahren,  zeigt  naraenüich  die 
zweite  Bearbeitung  der  Arie  der  Nitocris :  •Vorabnend 
hoSt  und  bangti.  Der  Chor  kommt  in  diesem  Akt  nur 
dreimal  zum  Wort,  Die  ersten  beiden  Sätze  sind  kurz, 
der  dritte,  das  Werk  schUeßende:  >Seivon  mir  gepriesen' 
ist  aus  dem  Chandos-Anthem :  >I  will  magnif;  thee<  her- 
vorgegangen.  ■ 

Jmdii  Hmkkk-  Der  >Judas  Makkabäus'  ist  eine  patriotische  Gabe 
bin  17*8,  Händeis,  auf  den  Altai  seines  englischen  Adoptiwater- 
landes  in  bewegter  Zeit  niedergelegt  Das  Werk  bildet  die 
dramatische  Ergänzung  zu  dem  >Gelegenbeitsoiatoriii)n<, 
mit  welchem  es  im  Jahre  1746  zugleich  entstand,  als  die 
schottische  Revolution  die  Stimmung  des  königstreueu 
englischen  Volks  in  hohe  Bewegung  gesetzt  hatte.'  Mit 
der  ersten  AuSühning  des  > Judas  Makkabäus«  [I.April 
1747]  wurde  der  Herzog  WiUiam  von  Cumberland,  der 
gegen  -den  Prätendenten  im  Felde  gestanden,  als  heim- 
kehrender Sieger  begrüßt.  Das  Oratorium  hat  die  Le- 
bensdauer einer  Gelegenheitsarbeit  weit  überschritten; 
es  gehört  noch  heute  zu  den  gewaltigsten  Oratorien,  Ja 
zu  der  äußerst  beschränkten  Zahl  musikalischer  Kunst- 
werke, die  wirkUch  ins  Volt  gedrungen  sind.  Seine 
Spuren  lassen  sich  bis  in  das  neuere  deutsche  Studen- 
tenUed  und  bis  in  die  musikalischen  Schulfiheln  hinein 
verfolgen.  Als  nach  den  napoleonischen  Freiheitskriegen 
im  Norden  Deutschlands  die  Musikfeste  aufzuleben  be- 
gannen, da  war  der  »Judas  Makkahänsi  das  fost  ständige 
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Pestontoriom.  Die  178111  fiel  unwillkürlich  auf  ihn:  Ist 
HSndd  der  größte  Freiheiisa  an  ger  in  der  Geschichte  der 
Hnaik,  so  ist  >Jadas  Makkabäus<  das  größte  unter  seinen 
.E^eiheitsotatorien,  er  ist  das  Hohelied  der  auf  Oottvertrauen 
gestützten  kriegerischen  Tagend  and  Kraft.  In  ihm  ist 
die  bdcbste  WirkuDg  eines  Kunstwerkes  erreicht,  sofern 
sie  dahin  geht,  eine  Grundidee  für  das  Gefühl  hestimmt 
ansEuprigen  nnd  sie  in  det  Seele  des  ZuhOrers  za  war- 
mem Leben  zu  bringen.  Kräftiget  und  zündender,  als 
«r  in  diesem  Oratorium  zum  Ausdmck  kommt,  hat  der 
tnSnnliche  Geist  Händeis  überhaupt  nicht  zum  Volke  ge- 


Von  dem,  was  der  «Judas  Makkabäusi  wert  ist,  kann 
dem  Dichter  nur  wenig  zu  gute  geschrieben  werden. 
Dieser,  ein  enghscher  Geistlicher,  dem  wir  auch  noch  bei 
anderen  Oratorien  Händeis  begegnen,  Thomas  Morell,  hat 
sich  seiner  Aufgabe  ziemlich  hilflos  gegenübergestellt  Die 
Geschichte,  welche  er  sich  zugewiesen  sah,  umfaßt  den 
Abschnitt  ans  der  Diadochenzeit,  wo  einige  Feldherren  aus 
dem  Kreise  des  großen  Alezander,  Apollonius.  Seron, 
Antiochus,  Lysias,  nacheinander  auch  das  jüdische  Volk 
mit  Krieg  bedrohten  und  wo  sie  alle  von  dem  einen 
säbui  Helden,  dem  Judas  Makkabäus,  zurückgeschlagen 
wurden.  Das  war  eine  schwere  Zeit  für  Israel ;  denn  zu 
den  äußeren  Gefahren  trat  der  innere  Verfall:  der  Götzen- 
dienst nahm  überhand.  Dieser  Geschicbtsausschnitt  ist 
als  Fundgrube  für  dramafische  Bilder  bis  in  die  neueste 
Zeit  verwertet  worden  [0.  Ludwig,  A  Rubinstein].  Unser 
Uorell  hat  sich  aber  damit  begnügt,  die  wenigen  Notizen, 
weldie  er  in  der  bibUschen  Quelle,  dem  apokryphen  Buche 
der  Hakkabäer,  vorfand,  musikalisch  vorzurichten.  Die 
Erfindung  einer  Entwickelnng,  den  Aufbau  einer  Hand- 
lung schenkte  er  sich.  Er  beginnt  mit  der  Not  des 
Volkes;  der  Held  Makkabäus  erscheint,  zieht  aus  und  kehrt 
siegreich  zurück.  Während  ihn  die  Seinen  feiern,  kommt 
ein  Bote  und  meldet,  daß  das  Land  von  neuem  mit  Krieg 
Iwdroht  ist.  Und  nun  beginnt  genau  dasselbe  Spiel  von 
vom;  nur  mit  der  kleinen  Zutat,  daß  Simon  und  sein 
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Anhang  den  neuen  Notstand  benutzen,  am  die  erregten 
Gemüter  der  Daheimbleibenden  gegen  den  Heidendienst 
in  Bewegung  zu  eetzen  und  für  Herstellung  des  reinen 
Jehoyahkultus  zu  wirken.  Diese  Wendung  ist  aber  so  ver- 
steckt, 80  in  Form  einer  Randbemerkung  ausgeführt,  daß 
sie  wirkungslos,  Tür  viele  vielleicht  unbemerkt,  vorüber- 
geht. Die  glatte  Wiederholung  und  die  Ifiulörmigkeit  der 
Handlung  ist  dem  Werke  .trotzdem  nicht  vethängnisvoU 
geworden.  Dank  dem  Reichtume  Händeis,  dem  im  >Judas 
Makkabäusi  die  großen  Effekte  gar  nicht  ausgingen.  Der 
gehobene  Geist  des  Komponisten  spricht  aus  dem  volks- 
tümlichen Ton,  in  den  er  hohe  Stimmungen  in  diesem 
Werke  kleidete,  und  aus  den  großen  Linien,  in  welcher 
er  die  Mehrzahl  der  Sätze  formte.  Kein  anderes  Oratorium 
enthfUt  eo  viele  Nummern,  in  denen  die  Solisten  mit  dem 
Chor  vereint  sind,  und  vom  >Judas  Makkabäus*  an  bilden 
diese  Ensembles,  die  Händel  in  den  früheren  Oratorien 
von  »Esther«  und  »Acia«  ab  versuchsweise  anwendete, 
einen  ständigen  und  hervorragenden  Teil  der  oratorischen 
Musikformen.  Wenn  wir  streng  prüfen,  können  wir  aller- 
dings nicht  im  Unklaren  darüber  bleiben,  daß  der  beste 
Teil  der  Musik  mit  dem  des  Gedichtes  zQsamraenßllt 
Die  Wirkung  des  Schlusses  ruht  in  erster  Linie  auf  der 
Einführung  des  seitdem  in  den  musikalischen  Volksschatz 
übergegangenen  Liedes:  >Seht,  er  kommt  mit  Preis  ge- 
krönt«. 

Die  Ouvertüre,  in  der  Form  dreisätzig,  in  franzö- 
sischer Anordnung,  gehört  zur  Gattung  der  Prograinm- 
ouvertüren:    Der  Mittelsatz   entnimmt   sein  Fngenthema: 

ij;n"7j7jiiiiiiiii  riri[jjji  ij_ij 

dem  Männerchor  des  ersten  Aktes:  .Gefahren  verachtend«. 
Die  Einleitung  gibt  also  das  Stichwort  für  das  Wesen  der 
Komposition:  mutig  und  energisch.  Die  Handlung  beginnt  . 
darauf  mit  einer  jener  Trauerszenen,  in  deren  Gestaltung 
Händel  ein  Meister  Über  alle  ist.  Auch  Morell  mußte  das 
aus  -Saul«,  .Samson«  und  »Herakles-  wissen,  und  indem 
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T  dataufliiik  dem  bibiischen  Berichte  die  Rlagesze&o  tun 
l  den  Tod  des  Mattathias  limznfiigte ,    tat  er  den  besten 
[  dichterischen  Zug,  den  seine  Aibeit  aufweist.    Händel  hat 
[  der  Szene  drei  Nummem  gewidmet.     Die  erste  ist  der 
Chor:  'Klagt,  ihr  gebeugten  Kinder«,  der  den  Ton  sanfter 
Ergebung   vorwalten    lÄßt.     Mattathias    ward    nicht   als 
jugendlicher  Held  in  der  Blüte  der  Jahte  dahingerissea, 
90Qdem   er  starb  als    alter  Mann.     Dieser  Sachlage  hat 
Hindel  den  Charakter  der  Etage  angepaßt:   feierlich  and 
würdig,  wehmutevoll,  aber  gemäßigt    Die  stärkste  Wen- 
dung ffir  den  Ausdruck  des  Schmerzes,  welche  Händel  in 
der  Nnmmer  zuließ,  ist  das    von  den  Stimmen   so  frei 
,       ._  ,  Ein  Duett:  >Von  die- 

tiscbe  Frau)  und  Tenor  (Israelitischer  Mann)  —  lenkt  die 
Betrachtung  anf  den  Verlnät,  welchen  Israel  dnrch  den 
Tod  seines  alten  Führers  im  gegenwärtigen  Augenblicke 
eriitten.  Auf  den  weiten  linien  des  pathetischen  Themas: 

i^inn^  I  ij  ,1  ij  iii  H|i|i  J'if 

halten  die  Stimmen  abwechselnd  eine  erregte  Umschau, 
Ton  der  sie  kleinlaut  in  den  Klageruf:  >0  Solyma<  (d.  i. 
Jernsalemj  zurückkehren.  Die  dritte  Nummer  der  Szene, 
der  Chor:  •Um  Zion  stimmt  zum  Klaglied  ein<  schUeQt  in 
der  Stimmung  an  diese  schmerzlichen  Akzente  des  Duetts 
an  Dnd  gibt  in  seinen  bewegten  Harmonien,  in  der  über 
Pansen  hintropfenden  Deklamation  das  Bild  einer  ent- 
mutigten Seele.  Wo  der  Chorsatz,  den  Stil  der  Inter- 
jektioDen  verlassend,  in  Melodie  übergeht,  hßren  wir  die 
traurigen  Weisen,  mit  denen  der  zweite  Teil  des  »Messias« 
^geleitet  wurde.  Aus  diesem  Zustand  des  Verzagens 
föhrt  Simon,  der  Sohn  des  Mattathias,  mit  seiner  Arie: 
'Fromme  Andacht,  fromme  Trän'«  die  Versammelten  hin- 
weg, einem  Gebetssatze  in  dem  schönen  milden  Stile,  den 
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alle  ans  der  Samaonarie:  »O.hör'  mein  Fleh'nt'  oder  ans 
Deborahsr  >Vor  Jebovah'  kenneo.  Händel  Belbst  liat  mit 
dem  Stücke  verschiedene  Versuche  vorgenemmen,  unter  an- 
deren findet  sich  'nach  Chrysander)  ein  Entwurf,  welcher 
dasselbe  als  Tiaaennaisch  auafflbrt.  Im  Laufe  seiner  Be- 
arbeitungen kam  er  auch  dazu,  die  Arie  dem  Simon  zu 
nehmen  und  einer  Frauenstimme  zu  übergeben..  In  dieser 
Passung  (Gdur)  kommt  sie  meiatens  bei  den  Anfführuagen 
des  Oratoriums  zu  Gehör.  Die  Menge  ist  durch  den  Ge- 
danken an  Jehovahs  Hilfe  auch  schnell  wieder  au£gerichtet. 
Der  Chor:  >0  Vater,  des  all  weise  Macht-  mischt  schon  in 
den  anfangenden  Gebetsteil  Msdi  erregte  Rhythmen  und 
geht  im  Hauptsatz :  >Send  einen  Mann  voll  Mut  und  Geist« 
in  einen  kräftig  drängenden  Ton  über.  Das  stürmische 
Gehet  wird  erhört.  In  einem  begleiteten  Rezitativ  ver- 
kündet Simon  Jehovahs  Willen:  Judas  Makkahäus,  des 
Priesters  Bruder,  soll  Führer  sein!  Von  da  ab  beherrscht 
den  Akt  ein  Geist  des  Mutes  und  der  frohen  Kraft,  dem 
Händeis  T6ne  einen  fortreißenden  Ausdruck  verheben 
haben.  Mit  Simons  Arie:  >Auf,  tapfre 
Schar«,  in  der  die  Oboen  die  naiven 
Motive  altertümlicher  Feldmusik: 
durchführen,  setzen  die  Weisen  der  Eriegslust  ein.  Der 
Chor:  »Wohlan,  wir  steh'n  gereiht«,  ein  ZwüHugsaatz  zu 
dem  >H(igeIchor«  in  »Israel«,  steigert  die  Kampfesfteude 
zur  gewaltigen  Wucht.  Fast  erschreckend  klingt  der 
kurze  Zunif:  >Juda<,  mit  welchem  das  erragte  Volk  seinei^ 
Führer  zujauchzt  Der  Held  antwortet  mit:  iWeck  auf 
die  Kraft,  mein  Arm,  zur  Schlacht«,  einer  Arie,  deren 
Motive  freudelachend  dahinquellen.  In  den  begleitenden 
Violinen  klingt  Kriegsalarm  darein.  Der  Sturm  der  he- 
roischen Gefühle  wird  jetzt  durch  einen  Gesang  an  die 
Freiheit  schattiert,  welchen  der  Dichter  ip  den  Mund  einer 
Person  aus  dem  Volke  gelegt  hat.  Hände!  hat  für  diesen 
'  Huldigungsakt  an  die  Freiheit  drei  verschiedene  Arien 
zur  Verfügung  gestellt,  unter  denen  bei  der  Aufführung 
gewählt  werden  soll.  Die  Wahl  fällt  am  besten  auf  den 
mittleren    Satz    [Adur    Vs'f&kl):    »Komm,    süße    Freiheit 
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wtinniglich',  in  welchem  der  SchwUhg  der  vorsusf  eh  enden 
KiiegacböTe  noch  nachklingt.  Die  Arie  wird  als  Duett 
wdtergefijlirt,  und  damit  ist  der  Eintritt  der  Menge  vor- 
bereitet, welche  in  dem  von  fröhlich  energischen  Motiven 
getragenen  Chor:  «Voran,  o  Held«  das  Wort  von  neuem 
ergreift.  Sehr  bedeutend  wirkt  nach  diesem  Satze  das 
an  und  für  sich  einfache  Rezitativ  des  Judas  Makkabäus; 
'So  sprach  mein  Vater« ,  namenüich.  von  der  Stelle  an, 
wo  die  Instrumente  eintreteni  «Und  nun«.  Die  feier- 
liche Spannung  dieses  Augenblicks  findet  ihre  LöBung 
in  dem  keck  dareinwettemden  Chor:  »Gefahren  ver- 
achtend«, der  einen  fdgierenden  Hauptteil  mit  einem  mnd- 
gesangartigen  Schluß    beendet     Dieser    Schlußabschnitt: 

»  ^j_ji  .  .  r "°-     K^Iiört  in  erster 

JT*  1  "^  n  '  P"  ,1  P  I  r  1 1  lI  J  P'  ü  p  I  r._i  Reihe  mit  zu  den 
duiM.OL.D>.>  i..iii>.nLda  niim  «.MM,,  Volkstümlichen 
Weisen,  welche  dem  'Judas  Mafekabäus«  eigen  sind. 
Aach  die  folgende  Arie  des  Titelhelden:  >Nein,  keine 
^le  Lust«  schöpft  ihren  Mittelsatz,  das  sanft  freund^ 
liehe:  ilst  Fr?ede  erkriegt«,  ans  dem  populären  Bronnen. 
Ihr  dramatischer  Zweck  ist  der,  das  Rriegsfeuer  der 
Massen  vorm  Überschlagen  zu  bewahren.  Der  Chor  folgt 
ihr  mit  einem  Satze:  •Hör'  uns,  o  Herr«,  welcher  in 
Beinern  ßinleitungsteil  den  Ton  des  zuversichtlichen 
Kttens  anschlägt.  Wer  nicht,  unter-  ^ 
richtet  ist,  von  wem  die  Musik  herrührt,  .J  i.t-t-ipi-\-l- 
kOimte  bei  den  ersten,  ober  das  Motiv:  ^  nar'  u.  i  am 
gehenden  Takten  auf  Mendelssohn  schließen. 

■    ^™    .  wird  fngiert  und 

weites  >l  j.  r\r  r  f  |>  If  I  I  l^  \r  i  zwar  immer  von 
Isema:  i..#uii'  auFniiuu  ».dbiu«  tki      Kontrapunkten 

nmsdiwärmt,  welche  eine  freudige  und  mntige  Erregtheit 
ansdrücken,  eine  Kombination,  welche  für  ein  »Gebet  vor 
dem  Ausmarsch«  sehr  fein  und  wirksam  ersonnen  ist, 

Hit  diesem  Chor  schließt  der  Akt.  Als  sich  der  Vorhang 
wieder  erhebt,  ist  die  Entscheidung  bereits  gefallen.  Wir 
hören  einen  Chor,  der  in  einer  eigentümlich  finsteren 
Flrbnng  Motive  des  Stolzes  und  des  Jubels  ausfuhrt.    Die 
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1  dem  Satz  in  erster  Reihe 

:  hervor, einerzweitenHauptgruppe 
f  der  Komposition  liegt  das  Thema: 
zugrunde, 
welches  die 
'  Stimmen  dem 
Sopran  in  der  Uktave  nactistngen.  Die  Endpunkte  der 
größeren  Gruppen  sind  durch  ganz  merkwürdige  Piano- 
slellen  markiert,  an  denen  Chor  und  Orchester  in  Sinnen 
verloren,  stumpf  und  abgebrochen  vor  sich  hinspcechen. 
Das  nächste  Stück,  die  Arie  des  IsraeUten:  >So  rasch  ist 
dein  Siegesflog«,  feiert  den  Sieger.  JJiren  bis  zur  Ausge-  . 
lassenheit  streifenden  freudigen  Ton  bezeichnet  das  Hotiv. 

AiteriD.  Darauf    wird    Zions    gedacht    in    einem 

j^^H  ff}-f^  Satze,  der  vom  Duett  in  den  Qior  übergeht. 
"  "»üa"'  Die  gedämpfte  Stimmung  dieser  großen 
una  lieblichen  Frendenhymne  läßt  daran  denken,  daß 
das  letzte  Lied,  wdches  um  Zion  gesungen  wurde,  ein 
Klagelied  war;  der  gedrückte,  traurige  FmoH-Chor  im 
ersten  Akt.  Unter  den  reizenden  Einzelheiten,  welche 
den  liebenswürdigen  Sondereindruck  dieses  Chors  mit 
bestimmen ,    ist  namentlich    das    naive   Glöckchenmotiv : 

ADdu»,  hervorzuheben,  welches  in  Viohnen  and 
■j^— j-^-P  [T  Singstimmen  die  Abschnitte  höheren  Ge- 
*'  fühlsauf  Schwungs    als    eine    Mahnung  an 

Spiel  und  Fröhlichkeit  abschlteßL  Die  eigentümlich  schöne 
Nnmmer  kam  erst  im  Jahre  1756  ins  Oratorium,  Einen 
lauteren  Charakter  nimmt  die  Siegesfeier  mit  dem  Duett 
und  Chor:  >HeiI  JudSa,  selig  Land'  an.  Die  volkstSm- 
liehe  Richtung  des  ganzen  .  *"''"• 
Oratoriums  spricht  in  dieser  A|t  f  T  T  ^ . 
Nummer  aus  dem  Hauptmotiv:  ii.ü.h.u.ii.u 

In  der  nächsten  Szene,  wo  der  Bote  die  unerwartete 
Meldung  von  neuer  Kriegsgefahr  bringt,  haben  wir  in 
dem  Satze:  »Du  sinkst  —  ach,  armes  Israel«,  der  Solo 
und  Chor  vereint,  ein  Musterbeispiel  für  die  einbeb  an- 
mutige Alt,  in  der  Handel  Aufgaben  elegischen  Stils  zu- 
weilen  ausführt.     Das    Hauptstück    der  Szene    ist  aber 
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ihre  ScblaSnammei,  dei  Satz:  »Blast  die  Trompet*,  der 
wieder  Solo  [Judas  Makkabäua)  und.  Chor  verbindet  Waa 
diese  Hammer  so  eigen  macht,  das  ist  der  Aasdtack  des 
Todeamats.  Ganz  anders  als  mit  den  Freudenlclängen 
des  ersten  Aktes  ziehn  hier  die  .Kämpferscharen  hinaus 
ins  Feld.  Das  ist  kein  fugierender,  jubelnder  und  aaf- 
geregter  Gesang:  Fest,  ruhig  und  ernst  klingt  die  Weise, 
stockend  niid  abbrechend  da,  wo  vor  die  Seelen  der  (be- 
danke an  Fallen  und  Bleiben  tritt.  Im  Orchester  aber 
ist  das  Bild  des  Kriegs  und  der  Schlacht  in  den  pran- 
gen dsten  Fa[1>en  aufgestellt.  Was  die  Instrumente  spielen: 
in  den  stetigen  einfachen  Harmoniap  die  schmetternden 
Rhythmen,  die  Trompeten  immer  oben  an  der  Spitze, 
das  ist  echte  alte  Schlacbtmnsik,  wie  sie  namentlich  die 
dramatischen  Werke  der  Venetianer  nm  die  Mitte  des 
,  17.  Jahrhunderts  darzustellen  liebten.  Die  Verbindung 
dieses  kriegerischen  Sinnen  rausch  es  im  Orchester  mit  dem 
Todesemst  im  Chor  macht  den. Satz  zu  einem  der  eigen- 
sten und  eindringlichsten,  die  in  seiner  Art  vorhanden 
aind,  seinen  Eindruck  za  einem  dämonischen.  Der  Schluß 
des  Aktes  wendet  sich  einem  Gegenstande  zu,  der  mit 
der  Hauplhandlung  in  einem  notwendigen  Zusammenhang 
nicht  steht.  Gedacht  hat  sich  der  Dichter  die  Sache  so: 
Während  die  Kämpfer  draußen  mit  ihrem  Leben  tur  Israel 
anstehen,  wollen  die  Zurückbleibenden  zum  Heile  von 
Volk  und  lÄnd  ihrerseits  tun,  waa  in  ihren  Kräften  steht, 
und  zu  diesem  Zwecke  vor  allen  Dingen  die  Götter  der 
Feinde  ans  dem  Kultus  ausmerzen.  Unter  den  Nummern, 
welche  diesem  Thema,  der  Abschaffung  des  Götzendienstes, 
gewidmet  sind,  zieht  die  Aufmerksamkeit  die  Arie;  »Fal- 
scher Weisheit  Truggespinste«  besonders  auf  sich.  Die 
Situation  würde  ein  zorniges  Stück  erlauben.  Händel 
Terachob  eine  erregtere  Nummer  an  den  Ausgang  des 
Aktes,  auf  den  Chor:  »Nein,  nimmer  werfen  wir  uns  hier-, 
der  choralartig  schließt;  an  die  Spitze  der  Szene  setzte 
a  aber  jene  freundlich  ernste  Arie,  die  aus  einer  von 
Hisdels  frühesten  Opern  stammt,  aus  der  »Agrippinai. 
Namentlich    die  von  Händel    in   vielen  anderen  Werken 
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wieder  verwendeten  Begleitnnganiotive  dieser  Nummer  be- 
rühren mit  holder  Wehmut. 

Die  Flüchte  der  Bewegung,  mit  welcher  der  zweite 
Akt  schloß,  sehen  wir  beim  Anfang  des  dritten.  In  den 
reinen  Formen,  die  von  alters  her  eingeführt  waren,  wird 
wieder  Gottesdienst  gefeiert.  Die  breite,  inbrünstige  Ge- 
betsarie: iVater  des  Allst,  welche  die  Szene  einleitet, 
eine  weitere  Verwandte  des  Samsonatücks:  >0  hör'  mein 
Fleh'n«,  ist  eine  der ,  schönsten  Arbeiten  ihrer  Gattung. 
Günstige  Zeichen  vom  Opferaltare  her  künden,  daß  Je- 
hovah  das  Gebet  erhören  und  ein  glüclüchea  Ende  des 
neuen  Krieges  verleihen  wird.  Diese  Verheißung  veran- 
laßt eine  Frau  aus  dem  Volke,  den  Zustand  der  kommen- 
den, friedlichen  Zeit  in  einer  heil,  froh,  naiv  und  glück- 
lich gestimmten  Arie  auszumalen;  »Dann  tönt  der  Lant' 
und  Harfe  Klang<.  Besonders  eindriogUch  sind  in  diesem 
weit  und  hreit  bekannten  Stück  die  ruhig  schwännenden 
Stellen  anf  den  Trillermotiven  des  Wortes   >serapbisch<  i 

Aiiefni.  Sie  erinnern  an  einen  ähnhchen 

ft*-/'f-f7  rTpIr-f  ■  Abschnitt  in  der  Sopranarier  .Ich 
I  J.L-i  j,jj,  \u^  ,^giß^  ij^ß  ^gjjj  Erlöser  lebt*  im 
>Measias<.  Der  nene  Einzug  des  Siegera  beginnt  nun 
bald  und  zwar  mit  der  volkstümlichen,  im  einfachsten 
liedstil  gehaltenen  Musik  des  >Seht,  er  kommt  mit  Preis 
gekrönt«.  UrsprüngUch  stand  dieser  Satz  nicht  im  Ora- 
torium: Hfindel  nahm  ihn  erst  i.  J.  1761  mit  veränderter  In- . 
strumentierung  aus  dem  inzwischen  entstandenen  »Josuai 
in  den  »Judas  Makkabäns'  herüber.  Der  weitere  Verlauf 
des  Aktes  bleibt  nun  Siegesfeier.  Die  Musikstücke,  welche 
ihr  gewidmet  sind,  hat  HSndei  in  der  Mehrzahl  über- 
raschend kurz  gehalten ;  ganz  auffällig  namentlich  den 
Schlußchor,  der  wieder  einmal  die  oft  gebrauchten  Worte : 
>HaUeluja<  und  >Amen<  in  Töne  setzt.  Die  Solostücke 
sind  in  diesem  Akt  den  Chören  nahezu  überlegen.  Es 
befindet  sich  unter  ihnen  eine  weitere  Trompetenarie  des 
Judas  Makkabäua :  >Mit  Ehre  sei  Verdienst  geweihti,  die 
indes  nur  selten  aufgeführt  wird.  Das  beliebteste  Stück 
der  zweiten  Hälfte  ist  das  in  zweifadier  Bearbeitung  vor- 
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liegende  Duett:  '0  holder  Friede,  reich  an  Lti3t<.  Der 
Kern  seiner  Stärke  liegt  in  den  pastoralen  Stellen  auf  den 
Orgelpankten. 

Als  erstes  der  zwei  neuen  Oratorien,  welche  Händel 
seit  Jahren  in.  jedem  Winter  für  seine  AufCührangen  schrieb, 
kam  am  9.  März  1748  »Jo  s  u  a.  zu  Gehör.  Morell,  der  be-  lotn  i;*a 
dauerlicher  Weise  der  ständige  dichterische  Mitarbeiter 
an  den  letzten  Oratorien  Händeis  war,  hat  auch  diesen 
Text  in  Akte  und  Szenen  eingeteilt,  die  Ereignisse  in 
der  anmittelbaren  Form  des  Dialogs  vorgeführt  >Josua< 
hat,  wie  'Salomoi  und  >Sitsanna<,  wohl  die  Einkleidung 
eines  Dramas,  aber  keine  dramatische  EntwicMang.  Die 
Dichtung  ist  dem  innem  Kerne  nach  nichts  als  eine  Zu- 
sammensleUung,  eine  znffllige  Folge  von  Bildern  aus  der 
Zeit,  da  Josua  die  Israeliten  über  den  Jordan  nach  Pa- 
lästina zurückführte.  Ganz  verwonderhch  sind  zwischen 
die  gtoSen  Szenen  aus  der  israelitischen  Völkerwanderung 
kleine  üebesidylLen  eingeschoben,  zärtliche  Begegnungen 
zwischen  Othniel  und  Achsa,  Figuren,  welche  bekanntlich 
in  der  Bibel  gar  nicht  vorkommen.  Ohne  Zweifel  hat 
MoretI  hier  aus  italienischen  Quellen  geschöpft.  Auch  die 
Italiener  haben  mäicfach  die  Geschichte  des  Josua  zum 
Gegenstand  bihhs eher  Oratorien  genommen;  aber  nicht 
die  ganze,  sondern  nur  den  Abschnitt,  da  der  Nachfolger 
des  Moses  vor  Jericho  lag.  Die  bekanntesten  Oratorien 
des  Titels  >La  caduta  di  Gerico<  sind  die  von  Btq  und 
die  von  Caldaia. 

Musikalisch  ragt  •JoBua<  durch  Eigenart  in  Form  und 
Wesen  nicht  hervor.  Seine  am  schärfsten  ausgeprägten 
Einzeige 3 falten  kommen  den  Nebenpersonen  zu  gute; 
dem  Liebespaar  und  dem  Kalebi  sein  Ideenkreis  gleicht 
zom  größten  Teil  einer  veränderten  Neuauflage  des 
vorangegangenen  >Juda3  Makkabäus«,  der  Rest  ist  bis  auf 
«nen  kleinen  Bodensatz  mit  Motiven  des  »Israel  in  Ägyp- 
tenc  bestritten.  Trotzdem  hat  der  »Josua«  von  jeher  zu 
den  beliebteren  und  durch  vielfache  Bearbeitungen  und 
Einritt tungen  bedachten  Oratorien  gehört.  Er  besitzt 
eine   Reihe  ChSre  von    glänzender  Wirkung   und  nuter 
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dea  Sologesängen  einige  Nummern  ersten  Banges.  Der 
Uinataad,  daß  in  den  Arien  des  >Josua<  ein  &n  Passagen 
nnd  Figuren  reicher  Stil  außergewöhnlich  vorwiegt,  ist 
darauf  zurückzuführen,  daß  das  Solopersonal,  für  welches 
H&ndd  das  Oratorium  schrieb,  zufiUlig  stark  im  Bravour- 
■  stil  und  im  Kolorieren  war. 

Abweichend  von  den  meisten  Oratorien  hat  Handel 
dem  »Josua«  keine  große  Ouvertüre,  sondern  nur  eine 
bescheidene  einsätzige  Introduzione,  eine  Einleitung,  die 
auf  die  Handlung  gar  keinen  Bezug  hat,  vorausgehen 
lassen.  Die  Ereignisse,  welche  den  ersten  Akt  fDUen, 
sind:  die  Dankesfeier  der  Israeliten  für  den  wunderbare 
Durchgang  dn-rch  den  Jordan  und  das  Erscheinen  des 
Engels,  welcher  den  Befehl  bringt,  Jericho  zu  ndimen. 
Als  Anhang  ist  noch  eine  Szene  der  Begegnung  zwischen 
Achsa  und  Othniel  beigegeben,  der,  ehe  er  zur  Schlacht 
zieht,  die  Gehebte  noch  einmal  sieht.  Der  Dankeefeier 
sind  fünf  Nummern  gewidmet  -Sie  beginnt  mit  dem  Chor: 
'Ihr  Söhne  Israel, schart  euch  all  zum  Chor<,  der  leichten, 
frohbewegten  Tones  beginnt,  mit  kurzen,  durch  die  Stimmen 
wandernden  Motiven  in  die  erregtere  Feststimmung  der 
Volksmenge  übergeht  und  in  einem  dritten  Abschnitt  ein 
starkes  G^efühl  von  Freude  und  Dank  in  fugierenden  Foiinen 
breit  ausströmen  läßt. 

Im  engUschen  Texte  Hegt  dem  langen  Gange  des 
Themas  dieses  dritten  Abschnittes: 


das  Wort  >ascend<  zugrunde  und 
läßt  über  die  bildhche  Bedeutung 
der  Stelle  keinen  Zweifel.  Derzweite 
Teil  des  Chors,  von  unbegleiteten  Deklamationsstellen  sehr 
spannend  eingeleitet  (»In  Gilgal  und  aio  Jordanstrom  et^ 
schallt  sind  die  Worte!,  gi^it  diesem  von  weltlich  frohem 
Leben  erfüllten  Festbilde  die  feierliche  und  pathetische 
Wendung!  Kaleb,  an  diesen  Ausgang  der  Chotszeue  an- 
knüpfend, preist  in  der  Arie:   >Du  Held  der  Weisheit«  die 
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Macht  und  Gnade  Jehovahs,  Das  Stücü,  dessen  Ausdruck 
nur  einen  Durchschnittswert  erreicht,  gehört  zu  den  Baß- 
arien ältestem  Stils,  welche  die  Singstimme  mit  dem  Har- 
moniebaß  zueammenkoppeln.  Von  größerer  Bedeutung 
ist  die  folgende  Sopranarie  der  Achsa:  lO,  wer  erzählt«, 
die  den  Text  in  zwei  scharf  geschiedei\en  Hälften  behandelt, 
im  einfachen  lYauerton  die  erste,  wo  der  Zeit  gedacht 
wird,  die  das  Volk  Israel  in  der  ägyptischen  Knechtschaft 
verbradite.  Der  zweite  Teil  feiert  die  Gegenwart  mit 
Motiven  der  Violine,  denen  das  Bild  von  dem  raschen  Lauf 
der  Wasser  des  Jordans  zugrunde  liegt.  Auch  fär  den 
folgenden  Chor:  "Der  späten  Nachwelt  sei  durch  uns  be- 
kannt' bediente  sich  Händel  derselben  malerischen  Stütze. 
OieAcbtelgänge,  welche  die  Singstimmen  in  feinen  Nach- 
ahmungen durchfuhren,  erinnern  die  Phantasie  an  die 
rollenden  Wogen  des  Stromes.  Das  Stillestehen  des  Flusses 
hat  Händel  mit  dem  Mittel  ausgedrückt,  dessen  er  sich 
im  Chorsatz  so  oft  zur  Auszeichnung  des  Wunderbaren 
bedient:  ^urch  a  cappella-Episoden,  die  in  einfachster  Har- 
monie die  Worte  hinsprechen.  In  diesen  beiden  Zügen 
erscheint  der  sehr  wirkungsvolle  Chor  als  ein  genaues 
Seitenstück  zu  dem,  Satze:  >Die  Flut  stand  aufrecht  wie 
(äa  Wall«  im  zweiten  Ted  von  Händeis  ilsraeU.  Aach 
die  Sdiiußnummer  . der  Dankesfeier:  Josuas  erste  Arie; 
'Weil  KidrMis  Bach>,  ist  zum  großen  Teil  auf  malerische 
Motive  aufgebaut.  Der  Nachsatz  des  Textgedankens  läßt 
lauge  in  der  Komposition  warten  und  wird  dann  in  einer 
geheimnisvollen,  starren  Feierlichkeit,  von  der  an  ihre 
Stelle  festgebannten  Singstimme  gegeben.  Mit  der  zweiten 
Szene  beginnen  die  Abweichungen  vom  biblischen  Be- 
richte. Der  Engel  erscheint  im  Oratorium  nicht  dem  Josua, 
sondern  dem  Othniel.  Das  Rezitativ:  »Doch  wer  ist  dies-, 
mit  welchem  der  letztere  der  fremdartigen  Gestalt  ent- 
gegentritt, ist  nur  ein  einfiiches,  sogenanntes  secco-Rezi- 
Iftlhr,  abei  in  seiner  Art  eines  der  bedeutendsten  durch 
die  malerische  Kraft,  mit  welcher  es  die  Bilder  des  Testes 
musikalisch  aufleben  läßt;  die  daranschließende  Arie : 
•Sage,  holdes  Wesen,  an<,  gehört  in  ihrer  Mischung  von 
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ehrfurchtsvoller  Scheu  and  fteandlichem  Zutrauen  zu  den 

eigenarligsten  Sologesängen  Händeis.  Wenn  der  Engel,  der 
,9ich  nur  in  emem  knizeu  Satze  (begleitetes  Rezitativ)  ver- 
nehmeo  läßt,  nach  den  Anweisungen  des  'Komponisten 
als  Tenor  gehalten  ist,  so  widerspricht  dies  dem  sonst 
und  auch  bei  Händel  üblichen  VerMiren,  Man  denke  nar 
an  die  Engel  im  «Measias'  und  im  >Jephtai.  Für  die  hier 
getroffene  BesetBung  mögen  zufällige  Personen  Verhältnisse 
bestimmend  gewesen  sein.  Die  Arie,  mit  welcher  Josua, 
dem  Ciebote  des  Engels  entsprechend,  den  Befehl  zum 
Aufbruch  gen  Jericho  erteilt,  erinnert  in  ihrem  feurigen 
Charakter  und  in  ihrer  kolorierten  Fülirung  an  zahlreic)ie 
ähnliche  Arien  Händeis,  welche  &ohem  Mute  Ausdruck 
geben;  ihr  nächster  Verwandter,  den  Motiven  nach,  ist 
die  Arie  im  iMessias' :  »Erwach,  erwach  zu  Liedern  der 
Wonne«.  Der  Chor  schheßt  diese  zweite  Szene  mit  dem 
Satze:  >Der  Herr  gebeut  und  Josna  wirkt«,  eine  Kompo- 
sition, die  in    ^  ^  ""'"..  r ...  n  .. 

Motiven:  dwBMri..ii«i  i>  .  ^jiitUM 

entschlossene  Kraft  und  (irische  Kampfeslast  znsamm«)- 
webt  Das  bedeutendste  Stück  in  der  jetzt  folgenden,  von 
Moiell  einigermaßen  zur. Unzeit  eingeschobenen  Liebes- 
szene ist  das  emleitende  begleitete  Rezitativ  des  Othniel: 
•Auf  dies  Gefild'.  In  seine  Rede  klingen  die  Rufe  Achsas: 
•0  Othniel'  überraschend  schön  hinein.  Für  die  etwas 
gewaltsame  Einfügung  von  Achsas  Arie:  >Horcli,  '9  ist  der 
Vögel  Morgenschlag»  trifft  wahrscheinlich  den  Dichter 
weniger  die  Verantwortung  als  den  Komponisten;  denn  es 
war  eine  besondere  Liebhaberei  Händeis,  des  gro^n  Hatnr- 
freuodes,  die  Musik  von  Feld  und  Wald  in  seinen  Opern 
und  Oratorien  zur  Mitwirkung  heranzuziehen.  lAHegro 
ond  Pensierosot  bietet  hierfür  die  zahh-eichsteu  Beweise, 
Dasjenige  Stück,  an  welches  Händel  hier  anknüpft,  ist  die 
erste  Arie  der  Galstea  in  >Acis  und  Galatea«.  Die  lo- 
straraente,  welchen  diesmal  die  Aufgabe  zugewiesen  wird, 
die  Konzerte  der  gefiederten  Sänger  ii  poetische  Erinne- 
rung zu  bringen,  sind  Querflöte  und  SolpvioUne.  Den  Über- 
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gang  aus  der  zarten  Sphäre  des  Liebesidylls  zar  kriegeri- 
schen Aktion  bildet  ein  Trompetensignal,  welches  den  Oth- 
niel  an  seine  Pflichten  als  Held  erinnert  und  ihn  der  nach 
Jericho  aufbrechenden  Menge  wieder  zuführt.  Der  Chor, 
mit  welchem  diese  den  Akt  schUeßt:  >Das  Heer  des  Herrn 
verleih  ihm  Schutz  und  Glücki,  ist  nur  kurz  und  durch- 
\reg  in  derselben  kräftig  frohgemuten  Stimmung  gehalten. 

Der  zweite  Akt  bringt  den  Fall  Jerichos  und  die  Feier 
des  Passahfestes  zur  Darstellang.  Sein  Schluß  zeigt,  wie 
die  Israehten  durch  die  Aitei  besiegt  werden  und  diese 
Niederlage  durch  die  Vernichtung  des  ganzen  großen 
Kanaitenheeres  rächen.  Auch  in  diesem  Akt  ist  wieder 
eine  Szene  für  das  liebespaai  eingelegt,  die  den  Gang  der 
Staatsaktion  einigermaßen  verwirrend  gerade  in  dera 
Augenblicke  nnterbricht,  wo  Joana  und  das  Heer  mit  dem 
Schwerte  zum  Entscheidungsschlage  ausholen. 

Am  Beginn  des  Aktes  hitren  wir  die  historischen 
Posanuen  von  Jericho,  welche  Händel  zu  einem  Marsche 
für  volles  Orchester  mit  Hörnern,  Trompeten  und  Pauken 
umgestaltet  hat.  Der  Marsch  wird  .gespielt,  während  die 
Leviten  die  heilige  Bundeslade  im  feierlichen  Umzug  um 
die  Mauern  der  Stadt  geleiten.  Am  Ende  dieses  StUckes 
ist  die  Stadt  gefallen,  und  der  Chor  feiert  dieses  Ereignis 
in  dem  mächtigen  Satze:  lEhre  sei  Ciotti,  einer  Rom- 
Position  von  breitem  dreisKtzigen  Aufbau.  Der  Haupt- 
satz erregt  und  setzt  in  Staunen  mit  den  in  seltsamer 
Pracht  hinwandelnden  Solostellen  der  Trompeten  nnd 
Homer,  mit  den  weit  ausholenden  Gängen  der  einzelnen 
Singstimmen.  Er  schlägt  gewaltig  an  Herz  und  Phan- 
tasie mit  den  Tuttistellen,  die  auf  energischen  Motiven 
erst  nur  bineinzncken,  endlich  sich  gebieterisch  behaup- 
ten. Die  Mitte  des  großen  Chorsatzes  nimmt  ein  Tonbild 
ein:  >Die  Völker  bebeni,  welches  die  M^estät  Gottes  mit 
einer  visionären  Kraft  schildert,  wie  sie  auch  bei  Händel 
selten  ist,  und,  wie  gewöhnUch;  mit  Mitteln,  die  einfiicb 
und  elementar  sind:  rauschende  Orcbesterfiguren  und 
kompakt  deklamierende  Singstimmen.  Nur  in  der  soge- 
nannten Reperkusaion,  der  Wiedergabe   einer  Silbe  auf 
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demselben  mehrmals  hintereinander  abgestoßenen  Ton: 
hat  der  Komponist ,  wie  er  das 
I  auch  in  anderen  Oratorien  tut, 
1  letzteren  einen  Effekt  verlangt, 
der  auch  im  achtzehnten  Jahrhundert  schon  zu  den  halb 
vergessenen '  Sängerleis  tu  ngen  gehörte.  Der  dritte  Teil 
wiederholt  den  ersten  in  zusammengedrängter  Form.  Kaleb 
schildert,  Aug'  und  Ohr  auf  die  gefallene  Stadt  gerichtet, 
die  Schrecken  ihres  Untergangs  in  einer  hocherregten  Arie: 
»Seht,  wie  rast  der  Flammen  Glut-,  die  in  ihrem  fanatischen 
Ausdruck  bei  einer  guten  Ausführung  eine  ähnliche  Wir- 
kung erreicht,  wie  die  Bai3arie  des  >Messias<;  •Warum 
toben  die  Heiden«.  Acbsa  wendet  die  Betrachtung  von 
dem  Unglück  der  Feinde  hinweg  aufs  Allgemeine,  auf  die 
Eitelkeit  irdischen  Stolzes.  Diese  Arie:  >A11  ird'scher  Stolz< 
hat  in  dem  einfech  lieblichen  Ton ,  in  welchen  sie  die 
Klage  kleidet,  ihre  Eigenart. 

Dem  Passahfest  ist' eine  einzige  Nummer  gewidmet: 
der  Chor:  »Allmächt'ger  Herr  im  Himmelskreis«.  Bei 
dessen  Entwurf  hat.  Händel  die  Beschreibung  vorge- 
schwebt, weiche  die  Bibel  von  anderen  israelitischen 
Festen  gibt,  die  mit  feierUchen  Tänzen  gefeiert  wur- 
den.  Auf  die- 
sen Gebrauch  . 
zielt  die  Figur: 
welche  den  Satz  in  der  Art  eines  trei  behandelten  BasBO 
OS ti Dato  durchzieht. 

Der  Schlußteil  des  Aktes,  den  Aufstand  und  die 
Niederwerfung  der  Alter  und  des  Landes  Kanaan  um- 
fassend, bepnnt  nach  einem  berichtenden  secco-Rezitativ 
des  Kaleb  mit  einem  klagenden  Chor:  »Wie  bald  die  stolze 
Hoffnung  schwand«,  der  seine  drei  Teile  in  sehr  kurzer 
Fassung  gibt.  Die  Arie,  mit  der  Josua  das  gedrückte 
Volk  aufrichtet:  lAuf,  in  neuem  Kampfesmut«,  bat  in 
ihrer  harten  Energie  Seitenstücke  im  »Judas  Makkabäus'. 
Das  Hauptmotiv,  welches   den  AUHg». 

ganzen  Kraftgehfdt  des  Stückes  ; 
in  einen  Brennpunkt  sammelt: 
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kehlt  aacb  in  dem  anschließenden  Chor  über  den  gleichen 
Text  als  belebendes  Signal  wieder.  Der  wirkliche  Aufbruch 
des  Volkes  zum  Rachezug  erfolgt  mit  einem  Orcheatersatz, 
einem  von  dreifechen  Trompeten  geführten  Marschstück, 
welches  Handel  aus  eeiner  Oper  >Ilicardo<  |v.  Jafate  1727) 
herübemahm.  Sonst  begnügt  er  sich  für  solche  drama- 
tisdie  Momente  mit  einem  einlachen  Bläsertusch,  den  in 
der  Partitur  ein  »Flouriah  of  trumpetst  knrz  andeutet. 
Die  Hauptstelle  der  Szene  ist  jedoch  der  Chor  mit  Josuas 
Solostimme:  »Du  Licht  des  Tags«,  in  welchem  der  Feldherr 
der  Sonne  gebietet,  stille  zu  stehen.  Er  ist  eine  der  her- 
vorragendsten  Hummern  des  Oratoriums,  lebensvoll  im 
Ansdruck  der  wechselnden  Stimmung  der  Menge,  die  aus 
dem  Staunen  in  Jubel  fällt.  Das  Wunderbare  im  drama- 
tischen Vorgang  anzudeuten,  bedient  sich  Händel  des  ein- 
geben Mittels  einer  liegenden  Stimme:  Erst  in  denViolinen, 
dann  in  den  Trompeten  Mingt  piinutenlang'das  a  über  die 
Tonfnlle  von  Chor  und  Orchester  hinweg.  In  erregt  hinaus- 
gestoßenen kurzen  Rhythmen  ist  die  Aufregung  gezeich- 
Det,  welche  die  Israeliten  ergreift,  als  sie  den  Feind  flieheo 
sehen;  der  Schließ  wendet  dieses  Motiv  in  einen  trauernden 
Charakter.  Der  Feind  selbst  kommt  nicht  zum  Worte  und 
gelangt  auch  für  den  Zuhörer  in  keiner  Form  zur  deut- 
lichen Wahrnehmung.  Der  >Josua>  bietet  an  dieser  Stelle 
einen  starken  Beleg,  daß  Händel  mittlerweile  dahin  gelangt 
war,  die  theatralische  Natur  des  Oratoriums  mehr  und 
mehr  außer  acht  zu  lassen.  Die  in  die  Schlußszene  des 
Aktes  eingeschobene  Episode  des  Liebespaares  nimmt 
insofern  eine  andere  Wendung  wie  im  ersten  Akt,  als 
Kal^,  der  Vater  der  Achsa,  das  Stelldichein  stört.  Den 
tadebden  Worten,  die  er  an  Othniel  richtet,  verdanken 
wir  die  mild  kräftige  Arie  des  letzteren ;  »Völker,  die.  den 
Rohm  erstreben'.  Unter  den  beiden  vorhergehenden 
Nummern,  des  Abschnitts  interessiert  Othniels  Arie  am 
meisten:  'Kämpft  der  Held,  nach  Ruhm  begehrend«,  eine 
gesungene  Gavotte,  welche  beweist,  daß  der  Versuch, 
«eichen  Händel  in-iSemelei  gemacht  hatte,  diese  in  der 
französischen   Oper  heimische  Form   in   sein  Oratorium 
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einzufuhrea.  Freunde  gefunden  hatte.     Übrigens  stiinint  ' 
dieses  Stück  sehr  mit  Keisers   >Amor  tncicht  mich  us^.< 
in  der  .sforza  del  virtu-  überein. 

Die  Vorgänge  im  dritten  Akt  sind  der  Empfang   des 
Jdsua,  der  cus  Sieger  aus  der  Kanaiten Schlacht  heimkehrt, 
die   Verteilung  des   eroberten  Landes   an   die   Stämme   — 
und  der  Auszug  des  Othniel  gegen  Debir,  die  einzige  noch 
trotzende  Stadt.    Für  ihre  Eroberung  dankt  ilrni  KaJeb   mit 
der  Hand  der  Achsa.    So  ist  es  dem  Morell  doch  noch  ge- 
glückt, die  Liebesgeschichte,  die  er  aus  italienischen  Quel- 
len nahm,  mit  einer  gewissen  Würde  in  den  historischen 
Strom  seines  »Josua«  eißznienken.    Jn  der  zweiten  Szene 
des  Aktes,  der  Landes  Verteilung,  hat  Händel  eine  glän- 
zende Leistung  in  dem  Abschnitt  niedergelegt,  wo  Ealeb 
das  Seine  mit  der  bald  vom  Chor  aufgenommenen  Arie: 
>SoU  ich  auf  Mamres  Fruchtgefild<    in  Empfang  nimmt. 
,  Es  ist  ein  ebenso  rührendes  als  erhabenes  Stück,  in  ein- 
fachster Tonsprache  und  doch  eindringUcli  in  Jeder  Wen- 
dung —  einer  jener  Gesangsätze,  die  für  sich  allein  da- 
stehen.   Der  reichste  musikalische  Segen  ist'auf  die  dritte 
Szene  ge&llen,  da  wo  das  Volk  im  schlichten  Liedtoa  äen 
zurückkehrenden  Sieger  Othniel  begrüßt  mit  der  nfittlerweiie 
in  den   Musikschatz   aller  Völker   übergegangenen  Weise; 
■  Seht  den  Sieger  ruhmgekiönt- .  Sie  wurde  —  wie  schon  er- 
wähnt —  später  in  den  >Judas  Makkabäus«  übernommen. 
Eine  zweite,  bewegtere  und  kunstvollere,  aberin  ihrer  Melodik 
ebenfalls  ganz  volkstümliche  und  reiche  Glanznummer  des 
Abschnitts  ist  die  Arie  der  Achsa:  >0  hält'  ich  Jubais  HarT'. 
Ihr  nächstes  Vorbild  ist  die  letzte  Arie  der  Israelitin  im 
»Judas  Makkabäus« :  >Dann  tönt  der  Laut'  und  Harfe  Klang«. 
Wenn   das  zweite   der  neuen  Oratorien  vom  Winter 
it^t„VI4ä,  der  .Alexander  Balus.,  für  die  Praxis  der  Gegen- 
Li  iTiis.  wart  so  gut  wie  nicht  vorbanden  ist,  so  hegt  die  Schuld 
an  der  Dichtung.    Sie  schöpft  ihren  StoEf  wieder  aus  dem 
Buch    der   Makkabäer    und   ist    wiederum    von   Thopias 
Morell  verfaßt.     Doch  hat  dieser  die  Unföhigkeit,  welche 
er  im  >Judas  Makkabäus<  und  im  >Josna<  bewiesen,  in 
der  neuen  Arbeit  noch  bei  weitem  überboten.    Der  Tilel- 
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held,  der  PerserfQrat  Alexander  Balas,  freit,  auf  dem  Qipfel 
seines  Glücks  als  Herrscher  und  Peldheir  angelangt,  um 
Kleopatia,  die  Tochter  des  Königs  von  Ägypten.  Er  erhält 
ihre  Hand.  Dodi  der  heimtückische  Schwiegervater  Iftßt 
die  taxan  angetraute  Frau  durch  Räuber  dem  Alexander 
wieder  entreißen.  Auf  dem  Rachezug  gegen  Ptolomäus 
QQlt  der  Schwiegersohn;  sein  Freund  und  Vasall,  der 
JadenTürst  Jonathan,  führt  das  Strafgericht  zu  Ende,  schlägt 
das  Heer  der  Ägypter  und  tötet  ihren  König.  Durch  diese 
Wendung  gelangt  Israel  plötzhch  zu  Freiheit  und  Herr- 
schaft Die  ersten  Akte  bewegen  sich  ganz  und  gar  im 
Geleise  der  italienischeu  Oper;  gegen  das  Ende  des  dritten 
Aktes  platzt  ohne  alle  Vermittelung  das  biblische  Oratorium 
mit  seinen  glaub  ensstolzeu  Judenchören  herein.  Ein  so 
nofertig  angebautes  Drama  würde  sich  UDsere  Zeit  nicht 
einmal  als  (üelegenheitsstück  bieten  lassen.  Das  Höchste, 
was  demnach  für  das  Werk  zu  erhoffen  ist,  wäre  die 
Berücksichtigung  einzelner  musikalisch  hervoirageader 
Bruchstücke.  Unter  den  Solonummetn,  die  zum  über- 
wiegenden Teil  aus  Liebesarien  konventioneller  Art  be- 
stehen, sind  einige  Sätze  hervorzuheben,  welche  auf  die 
Partie  der  Kleopatra  fallen.  Ihre  Arien  zeichnen  sich 
durch  eine  mit  großer  Hingabe  ausgeführte  Instrumentation 
aus.  Im  ersten  Akt  hat  sie  eine  der  ersten  Arie  der 
Galatea  ähnliche  Nummer :  »Horch ,  horch ,  horch ;  er 
schlägt  das  goldne  Spiel<,  bei  welcher  außer  zwei  kleinen 
'  Flöten  auch  Mandohne  und  Harfe  mit  dem  Streichorchester 
konzertieren.  Ein  intim  gestimmtes  Idyll  ist  auch  die 
Nmnmer:  »Hier  im  Schirm  der  Waldesnacht«,  mit  welcher 
Kleopatra  den  dritten  Akt  eröffnet  Noch  ehe  es  zu  Ende, 
brechen  die  Räuber  herein  (»Betörtes  Weih,  du  mußt  mit 
uns*],  mit  denen  die  Königstochter  einen  sehr  bewegten 
Ensemblesatz  ausführt.  Eine  der  bedeutendsten  Solo- 
szenen, welche  wir  von  Händel  besitzen,  ist  der  letzte 
Auftritt  der  Kleopatra:  >0  bringt  mich  vor  des  Lichtes 
Pradit€,  eine  in  Form  und  Empfindung  ungemein  bewegte 
Komposition.  Alexanders  Hauptszene  ist  die  zweigeteilte 
Aiie:   »Furie  mit  glutfunkelndem  Auge<,  mit  welcher  er 
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seinen  Todesgang  antritt.  Jonathan  hat  in  der  knrzen 
Arie:  >Der  Ciott,  der  schuf  den  Sonnenballi  eiset)  frommen, 
geheimnisvoll  umwebten  Gesang,  der  ebentslls  allgemein 
gekannt  zu  sein  verdient.  Unter  den  Chären  zeichnen 
sich  der  am  Eingang  des  Oratoriums  stehende  Chor  der 
Asiaten:  •  Siegbegeistert  kühn«  und  die  Hochzeitsnmsik 
des  zweiten  Aktes  ans.  In  der  Nähe  der  letzleren  steht 
auch  ein  Chor;  »0  Lästerswcht« ,  der  ganz  in  demselben 
Gespensterstil  geschrieben  ist  wie  der  Neidchor  im  'Sanh 
und  der  Eifersuchtschar  im  iHeraklest.  Daß  diese  Stücke 
außerhalb  des  dramatischen  Zusammenhangs  ihre  Wirkung 
behalten  würden  und  für  den  Einzelvortrag  becücksichtigt 
werden  könnten,  unterliegt  keinem  Zweifel. 

Von  noch  schwächerer  Anlage  und  Art  wie  >Jo3aa<, 

eine  Folge  dialogisierter  Szenen  ohne 'dramatischen  Zu- 

N,  sammenhang,  ist  die  Dichtung  des  >Salomo<,  der  in  den 

Oratorienaufßhrungen  des  Winters  1749  im  März  zuerst 

vor  die  Offen  tlichkeit  gelangte. 

Nach  der  im  Suiten stil  gehaltenen  Ouvertüre  beginnt 
der  erste  Akt  mit  einer  Szene,  die  uns  den,  Gottesdienst 
vorführt,  durch  welchen  die  Einweihung  des  berühmten 
neuen  Tempels,  den  Salomo  hatte  erbauen  lassen,  ge- 
feiert wurde.  Die  Szene  verläuft  vorwiegend  in  Chorge- 
sängen. Der  letzte  derselben:  »Preist  äü  im  Lande  prKgt 
den  liturgischen  Charakter  in  seiner  Reinheit  ans,  die 
beiden  ersten  mischen  denselben  mit  frohem  Featesklang 
in  ähnlicher  Weise,  wie  das  in  Händeis  Oratorien  und 
in  seinen  Kirchen  stücken  so  häufig  geschieht.  Durch  die 
Größe  der  Form,  durch  den  Reichtum  der  Motive,  die 
Energie  und  Pracht  ihrer  Durchführung,  durch  den  Reiz 
der  Wechselchöre,  in  welchen  die  acht  Stimmen  getwit 
sind,  gehören  aher  die  beiden  Stücke  dieser  Szene  zd 
den  glänzendsten  Exemplaren  ihrer  Gattung.  Den  fes- 
selndsten Eindruck  übt  in  dem  zweiten  Chor:  >Aus  from- 
mer Brust«  der  Absdinitt  aus,  in  welchem  das  Thema: 
—  j  -  .  r..-  r  r-  .  .  'r  ~  ät^noMisch  durchgefiihrt  ist 
y^F  "[    hf  ir  r  ■+■'  (    \  1        Das     Viertelmotiv     (unter 

öud.i»  VMkunuufM*»  «ui      I ;   wirkt,   minutenlang 
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ddich  die  Stimms  klingend,  wie  das  feierliche  Geläute 
aus  hunderttiinniger  Stadt.  Unter  den  wenigen  Arien  ist 
d.«r  die  Szene  schließende  Satz  Salomos:  lErforacht  ich 
gleich  jed'  Gras  ond  Blum'«  dorch  den  einfach  erhabnen 
Aasdrnch  fromtner  Demnt  hervorragend. 

Die  zweite  Szene  zeigt  den  König  als  glücklichen 
Gatten.  Sie  wird  durch  eine  Reihe  von  Liebesgesängen 
ausgefüllt,  in  denen  König  und  Königin  ihr  Glück  preisen 
and  auts  neue  Treue  geloben,  die  einen  anmutig,  die 
andereit  innig.  Auch  ein  Duett  ist  darunter.  In  der 
ersten  Arie  der  Königin  (Adur):  iLieblich  wie  des  Tages 
Pracht«  fSllt  der  Schluß:  -Aber  zwiefach  Heil  dem  Tag« 
durch  den  eigentümlichen  Ausdruck  der  erhöhten  Stirn- 
muDg,  durch  die  plötzliche  Ruhe^ia  Harmonie  und  Melodie 
auf.  Den  Schluß  der  Szene  bildet  der  Chor,  dessen  An- 
wesenheit bei  dem  traulichen  Zusammensein  des  Ehepaares 
allerdings  in  Verwunderung  setzt.  Aus  einem  Hauptsatz 
von  reizend  einfacher  Anmut  lenkt  er  ins  Malerische  über 
mit  Motiven,  die  an  Lerchen  und  Nachtigallen,  an  kosende 
Lüftchen    und    alle  Lieblichkeit    einer  atillen   Parkssene 


Der  zweite  Akt  beginnt  mit  einer  neuen  Huldignngs- 
szene,  die  von  einem  der  mächtigsten  Chöre  getragen 
wird,  den  wir  von  Händel  besitzen:  dem  Satze:  >Vom 
Altare  wallend  weht«.  Vom  leichten  frohbewegten  Ton 
aas  entwickelt  dieser  Chor  seine  Stimmung  immer  ge- 
waltiger. In  dem  Thema,  welches  dem  fugierenden  Mittel- 
teile zugrunde  liegt,  ist  die  Verbindung  vom  DroUigon 
and  Erhabenen  bezeichnend  zusammengedräi  ' 
MOtgn. 


I>ii  f  r  1*  .  ^''^  ^*°  beiden  Arien,  welche  noch  zur 
r—  J  '  Szene  gehören,  ist  die  zweite,  vom  Levi- 
.oa.'U>.«Aa      (g^   gesungene:    »0   selig   ist  der  weise 

Kann«  ein  Beweisstück  für  die  Tatsache,  das  in  der  Musik 

des  großen   Händel   auch  das   Zopftnm    der  Zeit  einen 

Bestandteil  bildet. 
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Die  zweite  Szene  des  Aktes  schildert  die  hiatorisdie 
Gerichtsverhandlung,  in  weldier  Salomo  den  Streit  der 
Mütter  entschied,  weldie  beide  das  eine  und  dasselbe 
Kind  als  das  ihrige  beanspruchten.  Sie  beginnt  mit 
einem  Terzett  der  beiden  Frauen  und  des  Saloino,  'wel- 
ches die  drei  Personen  jede  fiir  sich  musikalisch  scharf 
zeichnet  IKe  ganze  Szene  ist  überhaupt  eine  beachtens- 
werte Leistung  einer  dramatischen  IndividuaUsienings- 
kunst,  die  mit  wenigen  scharfen  Strichen  jeder  Gestalt 
ihre  Besonderheit  gibt.  Die  Synkopen  der  falschen  Mutter 
prägen  diese  Figur  sofort  ein  (in  »Dein  Urteil  verfügt"]. 
Mit  ernster  Hingabe  und  Liehe  ist  das  schlichte  liebens- 
würdige, leidende,  in  seiner  einfachen  Tiefe  rührende 
Wesen  der  ersten  Frau,  der  rechten  Mutter,  dagegen  gestellt. 
.  Schon  im  Terzett:  »Ach  kein  Wort«  .  ahi  atittuo. 
gewinnt  sie  mit  dem  kindlich 
naiv  wiederholten  Bittmotiv  auf; 
aller  Herzen  und  bleibt  in  ihnen  als  eine  der  hehlichsten 
Frauengestalten  der  Händeischen  Kunst  in  Erinnerung. 
Händel  hat  die  Freude,  mit  Welcher  er  selbst  bei  diesem 
Musterbild  einer  Mutter  aus  dem  Volke  verweilte,  auch 
daänrch  zum  Ausdruck  gebracht,  daß  er  ihr,  nachdem 
die  Szene  eigenüich  —  namenthch  auch  durch  den  ge- 
mütlich frendevollen  Chor:  »Wer  vom  Oat  hin  bis  zum ' 
West  ist  so  weis'  als  Salomo?«  —  zu  Ende  geführt  ist, 
noch  eine  prächtige  Aiie  im  pastoralen  Ton :  >Am 
klaren  Bach<  übertrug.  Den  Schluß  des  Aktes  bildet  ein 
abermahger,  mit  Trompeten  und  Hörnern  ausgestatteter 
Freudenchor;  »Schallt  laut,  ihr  Chöre,  zu  Salomos  Preis«, 
der  den  bürgerlich  einfachen  Grundfon,  welcher  durch 
die  Chorszenen  des  »Salomo«  geht,  in  besonderer  Deut- 
lichkeit veranschaulicht. 

Den  dritten  Akt  des  Oratoriums  hat  Händel  sehr  un- 
geniert dazu  benutzt,  um  ohne  alle  Rücksicht  auf  Drama 
und  Handlung  frei  zu  musizieren.  Die  Königin  von  Saba 
stattet  hier  dem  weitgenaonten  Herrschet  zu  Jerusalem 
ihren  Besuch  ab.  Gleich  in  der  ersten  Arie,  in  welcher 
sie  für  den  durch  einen  flotten  Orchestersatz  markierten, 
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prächtigen  Empfang  dankt:  (>Jeder  Anblick,  der  sich  beut<), 
sagt  sie,  das  Ldebste,  was  ihr  hier  geboten  werden  könnte, 
sä  Hasik.  Jlnd  nan  beginnt  ein  förmliches  Konzert  im 
Konzert  Genau  wie  in  Älexand erfest  und  CäciUenode  läßt 
Händel  jetzt  die  typisched  Satten  der  Tonkunst  nachein- 
ander spielen.  Es  kommt  erat  ein  lieblich  und  sanft  be- 
wegter Chor:  »Hebt  im  Chor  der  Stimmen  Klang<,  dauQ 
ein  kriegerisch  erregter,  wilder:  »Braust  wie  Sturm  und 
ntsl  in  Wut<  (achtstimmig),  dann  ein  langsam  schmach* 
tender  and  in  Dissonanzen  klagender:  >Singt  die  Qual  ver^ 
sclunähter  liebei,  dann  einer,  der  die  Rückkehr  des  Seelen- 
Friedens  in  milden  Gängen  malt:  >So  rollt  die  Wog'',  und 
veiUäri  ausklingt  Er  ist  vielleicht  das  poesievollste  Stück 
des  Aktes.  Darauf  werden  noch  zwei  Arien  zum  Preis 
des  Tempels  und  ein  großer  Chor  in  Händeis  festlichem 
EirdienstQ:  »Preist  den  Herrn«  gesungen.  Die  Königin 
von  Saba  verabschiedet  sich  iu  einer  munteren,  treundüch 
heiteren  Arie:  >Wie  prangt  so  reich  der  Matten  Grün<  und 
in  dem  mit  Salomo  gelungenen  Duett:  »Alles  Glück,  das 
Weiaheit      gewährt«.  ' 

In  dem  Chore,  der  f-ftJF-t^rprlU^-M-.&T  fM-  f  -p-f- 
das    Werk     schheßt:  d«  ii>.iu  d^  itu.  wM  »Wu  «nta 

spielen  die  Synkopen  noch  einmal  auf  die  Gerichtssiene 
nnd  den  Gesang  der  falschen  Mutter  an. 

Wenn  •Salomo',  welchen  Mendelssohn*)  sehr  liebte, 
bis  jetzt  wenig  bekannt  geworden  und,  wenn  überhaupt, 
nur  iu  Bruchstücken  zni  Aufführung  gekommen  ist,  so 
kann  für  ihn  vielleicht  gerade  so  gut  noch  eine  günstige 
Zeit  kommen,  wie  für  >Acis(  und  wie  für  »Herakles«,  die 
beide  ebenfalls  erst  in  den  letzten  Jahrzehnten  ihren 
festen  Platz  in  den  Chorvereiuen  erhalten  haben.  Dich- 
terisch hat  er  darauf  fast  so  viel  Recht  wie  der  >Josua< ; 
musikalisch  steht  er  dem  > Alexanderfest«  sehr  nahe.  Das 
andere  Oratorium,  welches  mit  dem  >Salomo>  gleichzeitig 
die  Neuigkeit  der  Frühlingssaisoa  des  Jahres  1749  bildete, 

*)  Nacb'  einer  Hlttetlung  des  Hecra  Bockstcoli  iu  Gtotss 
Uilkon,  3.  G48. 
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«  i?4n. Handels  > Susan n&<,  dagegen  hat  keine  Aussichten,  sich 
jemals  einznbürgem,  Der  Stoff  ist  für  nnseie  Zeit  an- 
stößig, die  Behandlung  verlegen  und  an  mehreren  Pnnk.- 
ten  geschmacklos.  Wenn  am  Ende  des  Aktes  die. zwei 
Lüstlinge  im  Greisenhaar,  die  beiden  Richter,  wie  junge 
Gecken  schmachten  nnd  glühen,  so  versetzt  uns  das  in 
Lustspielstimmung.  In  Händeis  Oratorium  soll  aber  der 
Fall  tragisch  aufgefaßt  werden:  Der  Chor  tritt  ein  nnd 
singt  feierlich:  »Gott  der  Herr  kennt  ihre  List«.  Dem 
Dichter  mag  es  sehr  schwer  geworden  sein,  den  Chor  in 
diesem  Oratorium  überhaupt  unterzubringen.  Es  si^d 
deshalb  auch  viel  weniger  Chorsätze  in  der  •Susannai, 
als  in  jedem  anderen  Händeischen  Oratorium.  Bei  einigen 
diente,  wie  beim  »Israel«,  das  vielbesprochene  Magniflcat 
D,  Erbas  als  Vorlage.  Die  meisten  dieser  Chorsätze  haben 
.  die  RoUe  des  Chors  in  der  antiken  Tragödie;  sie  sind 
ernst  im  Ton  nnd  zeichnen  sich  dnrch  Strenge  der  AriKit 
und  einen  vollen  Gehalt  aus.  Der  erste  geht  gleich  über 
einen  basso  ostinato,  dessen  Motiv  das  im  17.  nnd  18.  Jahr- 
hundert viel  benutzte  der  chromaüschen  Skala  ist.  Bin 
andere.r  reiht  sich  den  bekannten  Choren  Händeis  an  den 
Neid,  an  die  Eifersucht,  an  die  LüEtersucbt,  an  das  licht 
an.  Er  ist  an  die  Unschuld  gerichtet  und  zeichnet  das 
liebliche  Wesen  dieser  Tugend  vornehmlich  durch  den 
zarten  Ton  der  anrufenden  Akkorde.  Unter  den  wenigen 
wir  Mich  dramatischen  Chören  des  Oratoriums  ist  der 
't)er  Spruch  ist  gefallen!  ein  gewaltiges,  hochgestimnttes 
Stück  realistischer  Natur.  Auch  unter  den  Solosätzen 
des  Werks  sind  Arbeiten,  die  in  bezug  auf  dramatische, 
äußerUcbe  Charakteristik  hervorragen- '  Das  beste  davon 
iat  das  Terzett  der  Susanna  mit  den  beiden  Richtern, 
ein  Seitenstück  zu  dem  Satze,  welchen  in  >Salomo<  d^ 
König  mit  den  beiden  Müttern  ausführt.  Die  Mehrzahl 
aller  Arien  sind  liebesgesänge.  Von  ihnen  behaupten  die 
von  Snsanna  und  Joachim  im  ersten  Akt  gesungenen  den 
vordersten'Platz. 

,  Die.beiden  letzten  Oratorien,  welche  Händel  überhaupt 
Bchriebghaben  wieder  einen  wirklich  dramatischen  Charakter:  - 


D,gniM;,G00*^k' 


— *     179    *~ 

Bio  iTheodora«,  welche,  als  nächstes  Oratorium  derThMlcr»  l'M. 
•  Saaannai  folgend,  im  Sommer  1749  geachriehen  und  im 
Mäiz  dea  nächsten  Jahres  zum  ersten  Male  aufgeführt 
wnrde,  gehört  der  Dichtung  nach  der  in  der  italienischen: 
Schule  so  reich  vertretenen  Gattung  des  legen dariscben 
oder  Märtyreroratörinma  an.  Die  Geschichte  spielt  zur 
Zeit  der  DioUetianischen  Chris  tenverfolgung:  Theodora 
ist  det  Name  dner  Römerin  aus  vornehmem  Geschlecht, 
welche,  in  Antiochien  zum  Christentum  ühergetreten,  sich 
weigert,  das  Namengfest  des  Kaisers  nach  heidnischem 
Brauche  mitzufeiern.  Zur  Strafe  verurteilt  sie  Valens 
zom  entehrenden  Venusdienst.  Didimius,  ihr  Geliebter, 
römischer  Offizier,  der  insgeheim  ebenfalls  Christ  ge- 
worden" ist,  befreit  sie,  noch  ehe  die  Strafe  in  Vollzug 
getreten,  ans  dem  Gefängnis,  indem  er  die  Kleider  mit 
ihr  tauscht  und  an  ihrer  Stelle  den  Platz  in  der  Zelle  ein- 
nimmt Als  die  List  entdeckt  ist,  wird  er  zum  Tode  ver- 
urteilt Theodora,  dies  hörend,  kehrt  wie  Verdis  Aida  frei- 
willig zurück  and  stirbt  mit  dem  Geliebten. 

Auf  die  Mnsik  zu  diesem  Oratorium  hat  Händel  seibat, 
wie  wir  wissen,  sehr  viel  gehalten.  Man  muß  aber  ihren 
Wert  nicht  in  den  Chören  suchen  und  nicht  die  großen 
dramatischea  Volksszehen  erwarten,  an  die  uns  Händel 
sonst  gewöhnt  hat.  Was  sie  in  Stil  und  Ausdruck  durch- 
schnittlich bieten,  .gehört  nicht  ins  Gebiet  des  Gewaltigen; 
doch  sind  sie  darum  der  eigentümlichen  Merkmale  nicht 
bar.  Diese  äußern  sich  unter  den  diesmaligen  Heidenchören 
in  einer  freundlichen  Milde,  ähnlich  wie  sie  Mendelssohns 
•Paulus«  för  die  entsprechenden  Stücke  in  Anwendnag  . 
bringt  Am  schärfsten  prägt  sich  unter  ihnen  der  Männer- 
chor ein,  welcher  am  Eingang  des  zweiten  Aktes  bei  der 
Kaiserfeier  zum  Preis  der  cyprjschen  Göttin  angestimmt 
wird:  »Venus  lachend  aus  der  Höh'',  Unter  den  Chören 
der  Christen  ist  der  bedeutendste  der  dreiteilige  Satz  am 
Schluß  desselben  Aktes:  >Er  sah  den  Jünghng  ruhn«,  der 
mit  dramatischem  Schwung  und  ergreifend  die  Szene 
schildert,  wie  Christus  den  toten  Sohn  der  weinenden  Mutter 
lebendig  wiedergibt.  Der  Schwerpunkt  der  musikaUschen 
12* 
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Arbeit  der  Theodom  liegt  in  den  Arien,  irnd  natnentlich  ta 
den  Arien  der  christlichen  Personen  des  Dramas :  der  Theo- 
dora,  ihrer  Freundin  Irene  und  des  DidimiUs.  Von  der  Lhne& 
gewidmeten  Hingabe  legt  schon  die  kunstvolle  Durch- 
führung des  AlÜEompagnetneiitG  Zeugnis  ab.  Kein  zweites 
Oratorium  Händeis  hat  soviele  Sologesänge  mit  obligaten 
Instrumenten,  mit  einem  so  vollstimmigen  und  so  sorgfäl- 
tig dnrchgearbeiteten  Streichorchester.  Die  hervorragend- 
sten unter  ihnen  sind  die,  in  welchen  die  christliche  Welt- 
und  Lebensanschauung  zum  Ausdruck  gebracht  wird: 
Theodoras  >Fahr',  stolze  Welt,  dahini,  Irenes  >Schnöder 
Schmeichler  .-.  ,  Abgott  dut,  ebenderselben  >Wie  das 
ros'ge  Morgenrot«  im  ersten  Akt,  die  GefSngnisszeae  mit 
der  von  einsamen  Flötentänen  so  mysteriös  belebten 
Traumsinfonie  im  zweiten  Akt,  das  Schlußduett  der  lie- 
benden am  Ende  des  Oratoriums.  Der  einfache  Ktaug 
sanfter  Ergebung,  welcher  aus  diesen  Szenen  klingt,-  ist 
der  Grundton  fflr  die  Stimmung  des  Werkes.  Er  hat 'ihm 
jederzeit  bei  den  spärlich  zu  verzeichnenden  Aufführungen 
eine  Reihe  stiller  Freunde  gewonnen  Auf  sinnige  Ge- 
müter übt  zudem  noch  der  Reichtum-  an  Sentenzen  and 
schQn  geformten  Gedanken  eine  besondere  Anziehung  aus, 
welche  die  Sprache  der  Dichtung  auszeichnet.  Er  ist  eine 
Frucht  ihrer  Abstammung!  Th,  MoreU  gibt  in  der  Vorrede 
selbst  die  französische  Quelle  an.  Trotz  dieser  Vorzüge 
dürfen  wir  aber  nicht  hoffen,  das  Oratorium  in  die  Reihe  der 
lautgefeierlenHändelschenFestoratorien  einrücken  zu  sehen. 
Vollsten  Anspruch  hierauf  hat  dagegen  Handels  letztes 
D.  biblische  Oratorium,  >Jephta«.  Es  behandelt  die  Ge- 
schichte des  israelitischen  Heerfiihrers,  der  durch  ein  un- 
bedachtes Gelübde  die  Tochter  opfert,  dieselbe,  welche 
mit  Beschränkung  auf  die  Hauptszeuen  den  Inhalt  des 
kleinen  Oratoriums  Carissimis  bildet.  Thomas  Morel!  hat 
das  Textbuch  wahrscheiuhch  nttt  Benutzung  italienischer 
Vorlagen,  unter  denen  Poreiles  im  Jahre  1724  komponierteB 
>I1  sagrifizio  di  Qefte<  das  bekannteste  Werk  war,  verfaßt 
Eine  echt  italienische,  opemhafte  Zutat  ist  die  Figur  des  ' 
Hamor,  des  Liebhabeis   der  Tochter  des  Jephta.     Ahn- 
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lieh  wie  in  Metastasios  •lsacco<  stellt  sich  in  der  letzten 
Stnnde  ein  Engel  der  Ausführung  des  greulichen  Men- 
schenopfeis  entgegen:  das  Gelühde  Jephtas  wird  in  einer 
gemUderten  Foim  verwirklicht:  Iphis  bleibt  unvermählt 
und  -widmet  sich  dem  Dienst  des  Herrn.  Eine  ansgeprSgt 
katholische  Wendung,  welche  kühn  die  klösterlichen  Ideen 
des  MönchS'  und  Nonnentnms  auf  den  alttes  tarnen  tlichen 
Boden  verpflanzt. 

Bekanntlich  erblindete  Händel  während  der  Arbeit  an' 
ijephta«.  Das  Autograph  der  Partitur,  welches  von  der 
deutschen  Häadelges ellschaft  im  Jalire  1885  im  getreuen 
Abdruck  veröffentlidit  worden  ist,  gestattet  uns,  die  Spu- 
ren der  weiter  und  weiter  um  sich  greifenden  Augen- 
krankheit in  dem  Verfall  der  Schriftziige .  zu  verfolgen. 
Die  innere  Natui  der  Musik  läßt  auf  einen  leidenden 
Komponisten  schlechterdings  nicht  schließen;  hat  das 
traurige  Geschick  Händeis  auf  seine  Phantasie  Uberhanpt 
Einfluß  gehabt,  so  ist  es  ein  vertiefender  gewesen.  Denn 
etwas  Rührenderes  und  Ergreifenderes  als  die  Ausgangs- 
azene  des  zweiten  Aktes,  die  Schilderung,  wo  mitten  in 
die  Freude  der  Siegesfeier  die  Nachricht  von  dem  Unglück 
hereinkommt,  welches  über  der  Familie  des  Siegers  steht 
—  eine  an  Tragik  noch  größere  Szene  als  diese  hat  Händel 
überbaupt  nicht  komponiert  Sie  findet  in  der  ganzen 
Oratorienliteratur  nicht  ihresgleichen.  Aber  der  Wert  der 
Musik  in  »Jephta«  beschränkt  sich  nicht  auf  diesen  Glanz- 
punkt: die  Chöre  und  die  Sologesfinge  dieses  Oratoriums 
sind  in  der  Mehrzahl  vom  ersten  Rang. 

Das  Werk  beginnt  nach  einer  Ouvertüre,  die  den  Stil 
und  Charakter  einer  Suite  hat,  mit  einer  Szene,  in  welcher 
Zehul  etwas  umständUch  den  Entschluß  der  Führer  des 
israehtisclen  Volks  mitteilt:  das  Joch  der  ammonitischen 
Heruchaft  durch  Krieg  abzuschütteln.  Der  bisher  ver- 
bannte Bruder  des  Sprechers,  Jephta,  soll  der  Feldherr 
sein.  Als  den  Haupterfolg  eines  glücklichen  Zuges  sieht 
Zehul  mit  dem  Volke  die  Befreiung  vom  Götzendienst 
und  die  Rückkehr  zur  Anbetnng  Jehovahs  an.  Der  Haupt- 
satz, in  welchem  dieser  Gedanke  Lehen  gewinnt,  ist  der 
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Chor:  ■•Nicht  mehr  der  Cymh ein  Klang  erschallt«,  ein  mit 
kurzer  Einleitung  versehenes  zweiteiliges  Tongemälde. 
Der  erste  Teil  entwirft  hauptsächlich  mit  insIrameDtalen. 
Mitteln,  voran  das  in  keinem  Takte  fehlende  Tanzmotiv;  . 
1  Bild  von  der  lauten,  leeren  Fröh- 
^  ,,  lichkeit  des  heidnischen  Götzendienstes. 
Der  zweite  stellt  diesem  eine  fugierende 
Hymne  gegenüber,  die  Freudigkeit  mit  Feierlichkeit  und 
Innigkeit,  als  Merkmale  des  Jehtfvahkultus,  vereinigt. 

Die  Ankunft  Jephtas  veranlaßt  zu  einer  Reihe  von 
Sologesängen,  die  den  Preis  von  Tugend,  Treue  und  Gott- 
verttauen,  das  Weh  des  Scheidens  von  Gatten  und  Lie- 
benden und  die  Hoffnung  auf  glückliche  Wiederkehr  zum 
Inhalt  haben  und  sich  auf  Jephta,  dessen  Gattin  Storge 
und  das  Liebespaar  Hamor  und  Iphis  verteilen.  Den 
Gang  der  Handlung  halten  diese  Stücke  ohne  rechte  Not- 
wendigkeit auf;  das  musikalisch  hervorragendste  unter 
ihnen    ist    die    Arie    der    Iphis ;  targheno. 

•Sei  dein  Herz,  das  du  n  ' 
mit    dem    vriederholt    auttreten- 
den   eigentümlichen   Halbschluß : 

Auf  diese  Szene,  die  eine  Konzession  an  die  Gewöh- 
nungen, der  Oratorienbesucher  der  Zeit  war,  hat  der  Dichter 
eine  dramatisch  sehr  wichtige  Ergänzung  des  biblischen 
Textes  folgen  lassen,  einen  Auftritt,  in  welchem  uns  ge- 
schildert wird,  wie  Jephta  dazu  kommt,  das  verhängnis- 
volle Gelübde  zu  tun.  Leider  hat  Händel  die  gute  Intention 
seines  Dichters  nur  sehr  schwach  unterstützt  und  sich 
darauf  beschränkt,  den  inhaltsschweren  Monolog  des  Jepbta: 
.Was  soll  das  wilde  Spiel  usw.<  am  Schlüsse  dadurch  zu 
markieren,  daß  Violinen  zum  Rezitativ  hinzutreten.  Die 
Szene  schließt  damit,  daß  Volk  und  Führer  eintreten  und 
sich,  im  Gebet  zu  ifehovah  vereinen,  in  dem  in  der  Empfin- 
dung sehr  bewegten,  motivreichen  Cborsatz;  •O  Gott,  sieb 
unsre  Drangsal  ani ,  der  zum  Schluß  den  liturgischen 
Grundton  immer  stärker  durchklingen  läßt.  Ihm  folgt  nun 
eine  Szene,  die  in  anderer  Form  einen  schon  dagewesenen 
Auftritt  wiederholt,     Storge   ist  durch  Traumbilder  in.Be- 
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sorgnis  geraten,  diesmal  um  das  Geschick  der  Tochter. 
Die  Arie:  > Schreckensbilder  groß  und  bleich«  schildert 
die  schlimmen  Phantasien  in  einem  sehr  lebendigen  und 
anschauhchen  Tob.  Iphis  tröstet  mit  der  im  freandhchen 
TanstonlBourröe)  gehaltenen  Arie:  »Beglückter  Tage  Mor- 
genrot«, Das  Heer  bricht  endlich  zum  Feldzug  auf.  Der 
Akt  schließt  mit  dem  mächtigen  zweisätzigen  Chor:  »Wenn 
er  gebeut  im  Donnerseh  all«,  einem  jener  Stücke,  welche 
die  Händeische  Hauptkunst  gewaltiger  Naturmalereien 
breit  entfalten.  Das  Bild,  welches  der  Phantasie  des  Kom- 
ponisten vorschwebte,  ist  das  des  wilden  Wogenwetters 
anf  See,  angeblickt  von  dem  sicheren  und  sonnenbe- 
schienenen Strande. 

Von  ähnliches  malerischen  Vorstellungen  ist  der  erste 
Chor  belebt,  den  das  Volk  nach  dem  Eintreffen  der  Sie- 
gesnachricht im  zweiten  Akt  anstimmt:  »Cherub  und 
Seraphim«.  Er  schildert  das  Walten  der  himmlischen 
Heerscharen:  im  ersten  Satze  die  leichte  Lieblichkeit, 
im  zweiten  die  schrankenlos,  unaufhaltsam  dahinfahrende 
Glewält  ihres  Doppelwesens.  Es  folgen  nun  eine '  Reihe 
von  Arien,  welche  die  erste  Begegnung  des  liebenden 
Paares  schildern.  Auch  Jephta  tritt  auf,  dem  Herrn  zu 
danken,  der  zum  Sieg  verholfen  hat.  Die  Szene,  in  der 
er  die  Arie:  »Jehovahs  Arm  mit  starkem  Streich«  singt  — 
wie  auch  den  Chor  —  müssen  wir  uns  im  Lager  des 
heimkehrenden  Heeres  denken.  Der  offizielle  Einzug  be- 
ginnt erst  mit  der  au 6 erordentlich  lieblichen  Sinfonie  im 
Sidlianenstil,  welcher  die  Arie  der  Iphis  folgt:  »Sei  ge- 
grlßt  wie  Tagespracht«.  Es  ist  ein  Stüct  im  leichtesten 
Stil,  eine  Clavotte,  und  in  dieser  Richtung  dem  »Seht,  er 
kommt  mit  Preis  gekrönt«  aus  »Josna«  verwandt.  Ein 
Knabenchor  nimmt  es  auf.  Wir  erwarten,  daß  der  Fest- 
gesang immer  lauter,  lebendiger  und  gewaltiger  wird.  Da 
klingt  Jephtas  Stimme  klagend  und  entsetzt  mit  dem  Re- 
zitativ dazwischen:  »Grauen  ,  . .  gräßlich  tönt  dies  Lied!« 
Die  Arie:  »Offne,  du  dunkles  Grab,  den  Schlund«  spricht 
di«  fassungslose  verwirrte  Stimmung  aus,  in  welche  ihn 
dieser  Empfangr  der  Anblick  der  Tochter,  versetzt.    Storgei 
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die  Mutter,  HamOF,  der  Bräutigam,  geben  in  hocherregten 
Gesängen  dem  Entsetzen  und  der  Verzweiflung  Ausdmcb, 
welches  sie  über  das  jetzt  erst  kund  gewordene  Gelübde 
und  seine  tragischen  Folgen  empfinden.  Die  Nächstbe- 
teiligten vereinigen  sieb  zu  einem  Quartett,  zu  einer  Form 
des  Ensembles  also,  die  aucb  bei  Händel  zu  den  Seltenheiten 
gehört.  Dann  sucht  Iphis  sanft  ergeben  zu  trösten,  Jephta 
bricht  noch  einmal  mit  seiner  Seelenqual  hervor.'  Der  Chor 
endet  die  hochdramatische  Szene,  in  der  jedes  Stüci  eine 
volle  Meisterieistung  ist,  mit  dem  wunderbaren  tief  ergreifen- 
den Satze:  >Wie  hart«.  Der  ganze  erhabene  Abschnitt  ist 
wieder  einmal  ein  Denkmal  von  Handels  herrhcher  Natur, 
ein  Zeugnis  seines  edlen,  mitleidvollen  Herzens  und  seines 
großen,  frommen  Sinnes,  der  aus  allem  Elend  und  Leid 
Trost  und  Ausweg  fand.  Wie  viele  solcher  ergreifenden 
und  wieder  erhebenden  Trauerszenen  in  seinen  Oratorien! 
Alle  nnter  einander  ähnlich  in  einzelnen  Punkten  des 
Technischen,  z.  B.  in  der  reichen  Akkordmodulation  der 
langsamen  Einleitungssätze,  die  auch  hier  in  dem  schönen 
Largo:  >Wie  hart«  jede  Regung  der  Empfindung  mit  der 
Genauigkeit  eines  Uhrzeigers  nach  auQen  mitteilt  — 
und  doch  alle  wieder  eigen !  Das  Individuelle  an  dieser 
großen  Chorssene  des  Jephta  bilden  die  folgenden  Sätze: 
der  weiche,  ausdruc^volle  Kanon:  >Unsre  Lust  kehrt 
sich  in  Hagen«,  die  Fuge  mit  dem  sprechenden  Thema: 

■^n  VI  f  r^  \r.r  \f-^  J  ^Jny-  Hch  gefaßte,  den 
K.it  ■M.«.  oiiu*  iM.  «»ergi  UM  gchmerz  in  Pausen 
aiederdtiickendf  Schlußsatz:  >Doch  glaubt  —  was  uns' 
geschieht,  ist  recht«.  Am  Schluß  des  Abschnitts;  »Wie 
hart«  steht  am  unteren  Band  des  Autographs:  >6is  hierher 
kommen  den  13.  Februar  1751  und  verhindert  worden 
■  wegen  des  Gesichts  meines  linken  Auges  so  relax-,  unter 
dem  auf  der  nächsten  Seite  beginnenden  Kanon:  >Unsre 
Lust  usw.«  mit  ebenfalls  noch  unsichrer  Hand:  iDen  24. 
dieses  etwas  besser  worden,  wieder  angegangen«.  Und 
in  einem  solchen  Elend  diese  Musik!  Das  konnte  nur  ein 
Künstler,  der  auch  ein  Mensch  allerersten  Ranges  war. 
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Der  dritte  Akt  bleibt  zunächst  auf  der  Höhe  voti  Kunst 
nnd  Empfindung,  in  welche  ans  der  Schluß  des  zweiten 
rersetzt.  Die  erste  Szene,  welche  uns  den  Jepbta  von 
seineni  blinden  Wüten  zu  sanfter  Ergebung  genesen  und 
in  rfilirendea  HimmelstöneQ  für  sein  Kind  betend  zeigt, 
der  Abschied  der  Iphis,  der  von  wehmutsvollenf  Stocken 
in  eine  Yerklärte  Durmelodie  übergeht,  der  große  Gebets- 
chor: >Bange  Furcht'  —  alle  diesS  Stücke  stehen  als 
Leistungen  genialer  und  edelster,  echt  Händelscher  Seelen- 
malerei  auf  der  höchsten  H3he.  Schwächer  wird  die  Musik 
beim  Erscheinen  des  Engels,  wie  denn  überhaupt  die 
italienische  Schule  und  der  aus  ihr  im  wesentlichen  her- 
TOEgegangene  Händel  am  transzendental  Romantischen  in 
der  Regel  etwas  teilnahmlos  vorbeigehn.  Doch  wirkt  die 
Sinfonie,  flott  gespielt,  freudig  spannend,  und  auch  der 
Gesang  des  Engels  (Sopran)  khngt  wie  aus  höherer 
Spb&re,  wenn  er  ans  der  Ferne  vorgetragen  und  von 
der  Orgel  (mit  ätherischen  Stimmen j  begleitet  wird. 
Nachdem  die  Entscheidung  gefallen,  sagt  die  Musik'  das 
Wichtigste  in  der  Arie  des  Jephta:  »Auf  ewig  sei  gelobt«, 
in  dem  Quintett,  dem  einzigen  seiner  Art  in  allen  Oratorien 
Handels :  >Was  in  dir  mein  eigen  war«,  und  in  dem  Schluß- 
chor:  »Du  Haus  von  Gilead«,  der  von  rauschender  Freude 
in  den  Ton  frommen  Dankes  überlenkt. 

Zu  diesen  vierzehn  Oratorien  Händeis,  welche  bis  auf 
den  Chor  und  die  Dreiteilung  dem  allen  italienischen  Be- 
griffe der  Gattung  äoßerlich  entsprechen,  treten  nun  einige 
weitete  Gfrappen  oratorischer  Werke,  welche  im  wesent- 
lichen  als  neue  Bildungen  Handels  zu  betrachten  sind. 

Die  kleinste,  aber  durch  den  Gehalt  der  Werke  bedeu- 
tendste dieser  Gruppen  ist  diejenige,  welche  den  »Israel« 
und  den  »Messiast  umfaßt  Diese  beiden  Oratorien  haben 
mit  der  im  vorbergehendea  durchwanderten  Hauptgruppe 
den  biblischen  Stoff  gemeinsam,  aber  sie  stellen  den- 
selben nicht  dramatisch  dar,  sondern  sie  verbinden  in 
alter  Art  die  Hauptbilder  des  geschichtlichen  Verlaufes 
durch  die  Hitteilungen  eines  Erzählers,  und  sie  sind  wie 
liturgische  Werke  ganz  auf  biblischen  Text  gestellt.  Nament- 
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lieh  «Israeli  läßt'  das  Vorbild  klai  erkennen,  nach  welchem 
Händel  diese  neue  'Art  Oratorien  entwarf.  Es  sind  to 
alten  Testooratorien ,  es  sind  die  Historien  des  Carissimi 
und  des  Heinrich  SdiütE,  welche  in  diesem  Werke  wieder 
aufleben.  Namentlich  Carissimi  erkennen  wir  bis  anf 
Einzelheiten  wieder,  insbesondere  in  der  Freiheit  einerseits, 
in  der  Grundsätzlichkeit  andererseits,  mit  welchen  der 
erzählenden  Partie  die  musikalischen  Mittel  zugewiesen 
werden.  Aber  das  alte  Muster  erscheint  bei  Händel  in 
einer  fast  hundertfachen  Vergrößerung,  innerlich  gehoben 
und  äußerlich  zu  einem  Umfang  ausgestreckt,  welcher  den 
Gedanken  an  die  kirchliche  Verwendung  dieser  neuen 
IHstoriew  vollständig  ausschließt.  Weniger  augenfällig,  aber 
trotzdem  tatsächlich  ist  die  Verwandtschaft,  welche  zwischen 
dem  'Mesaiasi  und  der  alten  >HiBtorie<  besteht  Bei  diesem 
Werke  hat  der  Grundriß  der  >Historie"  einige  Verschie- 
bungen erlitten,  aber  er  ist  trotzdem  Grundriß  geblieb«i. 
Den  •Israel"  unterscheidet  noch  eine  .zweite  Eigen- 
schaft von  allen  Oratorien  Händeis.  In  keinem  anderen 
ist  der  Chor  so  reich  verwendet,  wie  in  diesem  Werke. 
Der  >IsTael>  ist  das  ausgebildetsle  Exemplar  der  .Gattung 
des  Chororatoriums;  als  solches  bis  heute  noch  nicht  Über- 
boten. Zur  Zeit  seiner  Entstehung  —  das  in  27  Tagen 
I  118».  geschaffene  Oratorium  wurde,  am  4.  April  1739  zum  ersten 
Mal  aufgeführt  —  mußte  dieser  Chorkoloß  wie  eine  Demon- 
stration wirken.  Die  unfreundliche  Aufnahme,  die  er  fand, 
schlug  Händel  nach  den  Versicherungen  von  Zeitgenossen 
nieder.  Suchte  er  für  die  Folge  durch  Änderungen  und 
Einlagen  das  solistische  Element  günstiger  zu  stellen  und 
damit  dem  Zeitgeschmack  entgegenzukommen,  das  eng- 
lische Publikum  faßte  keine  Liebe  zum  >Israel<  und  ver- 
stand nicht  den  Zusammenhang,  welcher  zwischen  den 
großen  Vorgängen  und  Ideen  des  Werkes  auf  der  einen 
Seite,  und  auf  der  anderen  den  großen  Chormitteln  be- 
stand. Auch  heute  hat  dieses  Verhältnis  noch  Jceine  gründ- 
liche Änderung  erfahren.  Wir  sind  zwar  mit  Chorvereinen 
und  ChorauEEiihrungen  in  Deutachland  leidlich  gesegnet, 
aber  vollendete,  namentlich  auch  nach  geistiger  Seite  voll- 
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endete  Chorvorträge,  wie  sie  der  -Israel«  verlangt,  gehören 
immer  nocti  zu  den  Seltenheiten.  Für  musikalische  Ifa- 
taieB  ist  'Handels  >Israel<  ein  Qnell  der  Bewunderang 
and  Freude,  der  kaum  ausgeschöpft  werden  kann.  Nament- 
lich Mendelssohn  war  ein  begeisterter  Freund  dieses 
Riesenwerks. 

■Israel  in  Ägypten«  gehört  unter  die  großen  Kurist- 
werke, welche  von  der  Mitte  oder  vom  Ende  aus  in  An- 
griff genommen  worden  sind.  Bald  nach  Beendigung  des 
>SaaU  am  1.  Oktober  1738  begann  Händel  mit  der  Kom- 
position des  Preisgesanges  der  Israeliten  nach  dem  2.  Buch 
Mosia,  der  jetzt  den  zweiten  Teil  des  Oratoriums  mit  der 
Oberschrift  »Moses  Song'  (»Moses' Lied«]  bildet.  Erst  mit 
der  fertigen  Arbeit  scheint  dem  Komponisten  der  Gedanke 
aa  ihre  praktische  Verwendung  gekommen  zu  sein.  So 
schickte  er  denn  die  Leiden  und  die  wunderbare  Rettung 
voraus,  anzüglich  sehr  weit  ausholend.  Die  Totenklage 
um  Joseph  bildete  einen  ersten  Teil,  dann  erst  kam  die 
Schildemng  der  Plagen  als  zweiter.  Zu  der  Tofenklage 
benatzte  er  die  Musik  der  Trauerhymne  auf  den  Tod  der 
Königin  Karolina,  an  die  er  schon  hei  der  Totenklage  um 
Saal  einmal  gedacht. hatte.  Bei  dieser  Gelegenheit  erhielt 
die  Trauerhymne  das  kurzgehaltene  Orchester  Vorspiel  in 
G  moll,  welches  auch  jetzt  noch,  nachdem  die  Hymne  selbst 
und  die  Totenklage  um  Joseph  als  erster  Teil  des  Orato- 
riums wieder  gestrichen  worden  sind,  mit  Fug  und  Recht 
als  Einleitung  zu  ^Israel  in  Ägypten«  gespielt  werden  darf. 
Zu  jedem  Oratorium  gehörte  von  der  zweiten  Hälfte  des 
17.  Jahrhunderts  ab  eine  Ouvertüre.  Begnügte  sich  Händel 
znweilen  auch,  wie  beim  »Josua«,  mit  einer  kurzen  ein- 
aälzjgen  Einleitung,  ganz  fehlen  ließ  er  sie  nirgends. 
•Allegro  ed  Pensieroso«  macht  eine  scheinbare  Ausnahme. 
Wir  wissen  jedoch,  daß  dieses  Werk  durch  ein  Concerfo 
grosso'  eingeleitet  wurde. 

Später  ersetzte  Händel  die  Trauerhymne  durch  den 
ersten  Teil  des  »Salomo«,  hielt  also  in  einer  anderen 
Form  immer  daran  fest,  daß  auch  der  »IsraeU  wie  alle 
seine  übriger  Oratorien  drei  Teile  haben  sollte.    Erst  nach 
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Semem  Tode  hat  sich  das  VerFahTen  herausgebildet,  mit 
dem  Händelschen  zweiten  Teile,  dem  > Exodus < ,  zu  be- 
ginnen. Wird  diesem  das  schöne,  schwermütige  Vorspiel 
zur  Trauerhymne  vorausgeschickt,  so  tut  man  gu^  die 
ersten  Takte  des  Rezitativs,  mit  welchem  der  Erzähler 
(Tenor),  einsetzt:  »Now  there  arose«,  >Nun  kam  ein  neuer 
Eöiiig',  dem  Ouvertüren schluD  in  der  Harmonie  etwas 
anzupassen.  Daß  Händel  von  einem  richtigen  Gefühle  ge- 
leitet war,  wenn  er  das  Oratorium  vom  Tode  Josephs  ab 
beginnen  ließ,  wird  niemand  in  Abrede  stdlen  können; 
denn  der  Jetzige  Anfang,  welcher  uns  ohnealle  weitere  Vor- 
bereitung mitten  in  die  Krisis,  in  das  größte  Leid  des 
Volkes  Israel  hineinversetzt,  hat  etwas  Gewaltsames.  Wenn 
Händel  den  zweiten  Satz  der  Erzählung:  »Und  die  Kinder 
Israel  schrien  in  ihrer  harten  Knechtschaft,  und  ihr 
Schreien  stieg  auf  zu  dem  Herrn.  Sie  erlagen  der  Arbeit 
und  weinten  laut  um  Rettung«  —  nicht  mit  ins  Rezitativ 
nahm,  sondern  in  die  Form  eines  geschlossenen  Satzes 
brachte,  so  führte  er  schon  durch  diese  bloße  Wendung 
trnd  Wahl  der  Form  den  HSrer  auf  den  Kern  und  die 
Spitze  des  Berichtes  hin.  Diese  Wirkung  wäre  anch 
jedem  anderen  Komponisten  auf  Grund  des  Carissimi- 
schen  Beispiels  oder  auf  Grund  einfachen  Nachdenkens 
erreichbar  gewesen.  Aber  das  eigentlich  Händelache 
ist  es:  wie  er  die  gewählte  Form  dazu  benutze,  um 
den  Gegenstand,  der  zu  schildern  war,  zu  einem  Bilde 
auszuführen,  welches  wir  zu  den  gewaltigsten  und  er- 
greifendsten in  seiner  Gattung  zählen  müssen.  Die  Ent- 
wicklung dieses  kunstvollen  Satzes  ist  gänzhch  ungesucht 
und  scheinbar  wie  von  seibat  gekommen.  Im  Anschluß 
an  das  vorausgehende  Tenorrezitativ  beginnt  das  Altsolo: 


D.  idirUB*   Kfarid 

:   Die  Soprane  und  Altstimmen  beider  ChSie 

''  setzendenBerichtfortmitdemscbwertrau. 

emden  und  zum  Himmel  fragenden  Thema: 
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in  &af  den  ersten 
Blick  kaum  wichtig  erscheinendes  Motiv  vorausgeschickt: 
Die  Bedentnng  dieser  Fi- 
E-gar  wächst  aber,  sobald 
sie  von  den  Tenören  (die 
Soprane  begleiten  in  der  oberen  Terz)  zu  den  Worten:  >Sie 
erlagen  der  Arbeit  nnd  weinten  lant<  an^nommen  wird. 
Sie  wird  bald  zum  Grandtext  der  mnsikaliscben  Schilderung. 
Der  zugleich  ruhelose  und  müde  Gang  dieser  Viertel  spiegelt 
der  Phantasie  des  Hörers  das  vom  Fronvogt  getriebene, 
bis  ztim  Tode  erschöpfte  Volk  vor;  der  Noneusprang  und 
die  anschließende  Hadbe  klingen  wie  ein  Aufschrei.  Bald 
bringt  Händel  die  beiden  Themen  a  and  h  zusammen  und 
breitet,  auf  sie  gestützt,  das  große  Gemfilde  von  dem 
leidenden,  klagenden  und  zagenden  Volk  Israel  aus,  bald 
spannend,  bald  rührend.  Hier  fesselt  uns  f  ,t,  t  r  >  ,  ^ 
dasBild  der  gehäuften  Mühsal  nnd  Plage,  ^}\  '  ^  "rff 
dann  tritt  wieder  der  klagende  Ton  des  "^"^'"'"' 

vor  unser  Gemüt,  dann  lauschen  wir,  von  leiser  HoBnung 
bewegt,  wieder  der  feierlich -breiten  Melodie,  welche  die 
Not  des  Volkes  Gottes  hinauf  zum  Herrn  tragen  soll.  Den 
Mittelpunkt  der  großen  meisterhaft  und  männlich  geschil- 
derten Szene  nimmt  die  Rückkehr  zn  dem  Thema  des 
Altsoio  (a)  ein.  Die  Bässe  stimmen  es  zuerst  an.  Von 
hier  ab  drängt  Händel  die  Hauptpunkte  seines  Berichtes 
noch  einmal,  eng  aneinandergezogen  und  mit  gesteigertem 
Ausdruck,  zusammen  und  schließt  mit  besonderer  Be- 
tonung: >sie  weinten  laut  um  Rettung,  und  ihr  Schreien 
drang  auf  zu  dem  Henm. 

Der  Herr  hat  gehört  und  hilft  Er  schickt  die  Plagen 
ftber  das  ägyptische  Land:  >Des  Stromes  Gewässer  ward 
EU  Blut,  berichtet  der  Tenor  im  Rezitativ.  Der  Chor  malt 
die  Folgen  dieses  Verhängnisses  aus: 

_    L«p>  »im. I . 
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—  Bötzt  der  Tenor  ein,  dem  Alt,  Sopran  und  Baß  fngierend 
folgen.  Das  Thema,  mit  seinen  gewaltsamen  auf-  und  ab' 
stoßenden  Eingangs  in tervallen ,  mit  dem  chromatiscben 
Jammer  ia  der  zweiten  Hälfte  [siehe  die  eingehakte  Stelle}, 
entspricht  dem  Texte  fast  zu  deutlich.  Und  doch  ist  es 
nicht  Original,  sondern  dem  AmoU-Stück  Nr.  6)  der  »Vier- 
ten Sammlung  Händelscher  Klaviers tiickei  eutnommen. 
Auch  dort  wird  es  zu  einer  Fuge  ausgeführt,  aber  anders 
als  hier  im  Chor,  der  viel  kürzer  als  das  Klavierstück 
ist  und  sich  viel  mehr  auf  den  chromatischen  Teil  das 
Themas  stützt.  Mit  diesen  chromaüsohen  Noten  markiert 
Händel  einige  Abschlüsse  höchst  eindringlich,  leiden- 
schaftlich laut  herausklagend- an  der  Baß  stelle  [Takt  29  ff.), 
leise  weinend  und  wimmernd  beim  letzten  Einsätze  des 
Sopran.  Die  nächsten  Plagen  hat  Händel,  der  beim  »Israel« 
den  Text  selbst  zusammenstellte,  etwas  abweichend  vom 
biblischen  Berichte  aufgeführt.  Es  ist  eine  ganz  andere 
Reihenfolge  entstanden  und  die  einzelnen  Plagen  sind 
ungleichmäßig  behandelt;  die  einen  breit  und  ausführhch 
geschildert,  andere  nur  kurz  angedeutet.  So  werden  die 
Froschplage,  die  Viehpest  und  die  Blattern  in  eine  ein- 
zige Nummer  zusammengezogen:  die  Altarie:  »Der  Strom 
zeugte  Früsche,  die  füllten  das  Land<,  Fest  und  Blattern 
bilden  den  Mittelsatz ,  die  Froschplage  gibt  den  Stpff  für 
den  Hauptteil  der  Arie.  Die  Singstimme  berichtet  in 
einem  Tone  des  Staunens  und  des  hohen  Ernstes  i  an 
einzelnen  Stellen  mildert  er  sich  zum  Ausdruck,  warmen 
MiUeidens,  am  Schlüsse,  wo  die  Stimme  in  die  Tiefe 
steigt,  spricht  Grauen  daraus.  Nach  seinem  gewöhn- 
lichen  Prinzip   hat  Händel   dem  begleitenden    Orchester 


seih  ständige 
_  ibe  zugewiesei 
Es  Äihrt  das  Motiv: 


i ''' '  t 


Äü 


Hintergrund  die.  Phantasie  die  unaufhörlich  anwachsen- 
den Unmassen  der  hüpfenden  Unholde  zu  erblicken  glaubt. 
Dabei  handelt  es  sich  nicht  um  kleine  oder  kleinlicbe 
Tonmalereien ,  um  Scherze  und  illustrierende  Randbe- 
merkungen, sondern  um  den  Btarken,  sinnlichen  und  bild- 
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'liehen  Zug  der  Händeischen  Kunst,  der  ihre  Werke  so 
aDgemein  verständlich,  ao  plastisch  und  frisch  gemacht 
hat.  Es  gibt  keine  größeren  Kompositionen  dieses  Hei- 
sters, gleichviel  welcher  Gattung,  in  welchen  diese  Hin- 
neigung zum  Szenischen,  zu  genial  hingeworfenen  Bildern, 
welche  die  Phantasie  packen  nnd  halten,  nicht  lum  Aus- 
druck käme.  Überall  leuchtet  das  glänzende  und  innige 
Band  hervor,  welches  den  Geist  und  das  Herz  dieses  im 
schönsten  Sinne  des  Wortes  schlichten  und  geraden  Ton- 
Setzers  mit  Gottes  lebendiger  Natur  verband,  der  Hanpt- 
quelle  seiner  Poesie.  Und  cüeaes  Band  knüpft  wieder 
Jahr  um  Jahr  tausend  neue  Herzen  an  die  Werke  Bündels. 
In  keinem  zweiten  Werke  Händeis  wirkt  aber  dieser 
eigene  Tieihlick  für  die  Natur,  für  ihre  gewaltigen  und 
ihre  geheimen  Erscheinungen,  so  reich  wie  im  •Israel«, 
nnd  namenUich  im  ersten  Teil  dieses  Werkes.  SchWg 
auf  Schlag  folgen  hier  diese  erstaunlichen  und  doch  so 
naiven  Bilder;  alle  ohne  jegUche  PrStension  nnd  Aufdring- 
lichkeit hingestellt,  einige  nur  in  der  bescheidenen  Form 
von  Beigaben  und  von  Staffage  zu  einem  froramen  Haupt- 
gedanken. Daß  Händel  sich  dieser  ganz  eigentümhchen 
Begabung  bewußt  war,  unterliegt  keinem  Zweifel.  Er 
rechnete  mit  ihr  heim  Entwurf  seines  Israel textes,  und 
darauf  sind  in  erster  Linie  die  Abweichungen  surück- 
zuföhren,  welche  er  sich  von  der  Darstellung  der  Bibel 
gestattete. 

Der  Altarie  folgen  zwei  Doppelchörc.  Der  erste:  »Er 
sprach  das  Wort>  enthält  die  Schilderung  der  Plagt 
welche  in  Gestalt  der  Insektenheere,  der  Mücken,  fliegen 
und  Heuschrecken  über  das  ägyptische  Land  kamen. 
In  den  Violinen  glitzert  und 
flimmert  während  des  erste 
Tnis  das  rasche  Motii 
Ala  die  Heuschrecken  in  Sicht  kommen,  setzen  die  Koo' 
tcabässe  mit  einem  Sechzehntelmotiv  ein ,  ein  Effekt, 
welcher  den  Eiadmck  einer  unheimlichen  Unruhe  ins 
Grandiose  steigert  Die  Singstimmen  verhalten  sich  der 
Tätigkeit  des  Orchesters  gegenüber  zum  großen  Teil  ledig- 
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Seh  kommentierend  uad  ergänzend:  sie  f^ben  den  Text  - 
Aber  an  den  wenigen  Stellen,  wo  sie  in  die  erste  Linie 
treten,  bestimmen  sie  trotzdem  den  Charakter  des  Satzes, 
Sie  tun  das  au  den  Anfangspunlcten  der  einzelnen  Ab- 
schnitte mit  dem  kurzen  heroldsartig  rufenden  Motiv  der 
Männerstimmen:  >Er  gab  das  Wort-.  Posaunen  schüeßen 
es  ab.  Nur  sechs  oder  sieben  Noten.  Aber  trotzdem 
machen  sie  klar  genug,  daß  Händel  das  Hauptgewicht  in 
dieser  Komposition  auf  die  Gewalt  Gottes,  und  nicht  auf 
Mücken  und  Heuschrecken  legen  wollte. 

Der  zweite  dieser  Doppelctiöre  ist  der  berühmte 
>Hagelchor<,  ein  Stück,  das  für  alle  Zeiten  eines  der  größ- 
ten Muster  einer  kübnen  musikalischen  Freskomalerei 
bleiben  wird.  Es  wirkt  mit  der  ganzen  Stärke  nnd  Unmittel- 
barkeit einer  gewaltigen  Naturkraft;  wie  eine  Windshmut 
in  unaufhaltsamem  Zuge  saust  es  vorüber  und  verbreitet 
Staunen  und  Schrecken.  Und  wie  einfach  ist  dieses  Kunst- 
werk entworfen.  Die  90  und  etlichen  Takte  hindurch,  ans 
denen  der  Satz  bestäit,  entfernt  er  sich  Icaum  wesentlich 
vom  Cdur-Akkord.  In  der  Mitte  iingefflhi  kommt  ein? 
ausgeprägtere  Modulation  nach  der  Dominante;  die  zweite 
Hälfte  bringt  den  Anfang  noch  einmal  von  Gdur  aus.  Das 
sind  die  Grundlinien  des  harmonischen  Apparats.  Die  Motive 
sind  auf  drei  Instrnmentalideen  Anegm. 
beschränkt,  das  Thema  aus  itf'ffr'rf  f'lf  f  r'f  .'''.  Trü 
leichtaufechlagenden  Achteln:  g^^'  '  l-^'Lddyjf-^ 
mit  welchen  die  Holzbläser  den  Beginn  des  Unwetters  an- 
zeigen, zweitens  eine  ausgeschmückte  Skala,  mit  welcher 
die  Violinen  in  eine  he-  g  -  |— ^  rjn_^^ 
ängstigend  pochende  ^H  ^^'^  J^JJ  J-IJJIj'J'J  JJ  J  ' 
Tiefe     hinabrauschea : 

und  drittens  das  vom  ersten  Krschemen  ab  in  Sing- 
stimmen und  Instrumenten  gemeinsam  eingesetzte  Thema: 
welches  Händel  nach  einer, 
(inzwischen  von  Chrysan- 
der  veröffenUicbten]  Kom- 
position von  Stradella  groUartig  ausgeführt  hat  Es  bringt 
aiifregende  Elemente  schärfster  Art  in  die  Nummer.   Wie 
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Blitz  nnd  Schlag  ffihrt  der  Zickzack  dieser  einfachen  Quarte: 
■f  p  II  r=  uiter  den  festgebannten  Oberstimmen  dahin. 
■W  '^  V  '—  Die  nach  unten  rollendfe  Achtelfigur,  welche  das 
Thema  schließt,  läßt  Händel  sechs  Takte  lang  im  Orchester 
nnd  in  den  Singbässen  grollen  nnd  donnern,  während 
alle  Übrigen  Stimmen  in  kurzen  Stössen  ihr  >Feu'ii  dazu 
rafcD.  Das  ist  wohl  die  mächtigste  Stelle  des  ganzen  Chors, 
der  von  da  ab  schnell,  und  ohne  daß  sich  die  beiden  Chöre 
wieder  auf  nennenswerte  Strecken  trennen,  zu  Ende  ge- 
führt wird.  Eigen  sind  die  letzten  drei  Takte  der  Gesang- 
partie durch  den  von  Erregung  gänzlich  freien,  ruhigen 
Ton,  in  dem  sie  gegeben  werden.  Sie  sind  aus  der 
Seele  der  Israehten  gesungen  als  ein  Dankeswoit  zu  Gott, 
der  den  Feinden  seines  Volkes  zusetzt  und  die  Seinen 
verschont 

Der  Bericht  bleibt  von  jetzt  ab  den  ganzen  ersten 
Teil  hindurch  im  Munde  des  Chors.  Die  Nummer  8;  >Er 
sandt'  dicke  Finsternis«  fiißt  wieder  zwei  Plagen  zusam- 
men. Die  Finsternis,  erscheint  in  der  Gestalt  einer  Ein- 
leitoug.  Ein  merkwürdig  dunkles ,  nebeliarbiges  Kolorit 
ist  ihr  eigen:  Die  Rhythmen  bewegen  sich  kaum,  die 
Harmonien  tasten  schwerfällig  weiter ,  in  C  beginnend, 
in  E  endend;  die  Soprane  singen  in  tiefster  Lage,  In  der 
Mitte  scheinen  sich  die  Stimmen  verloren  zu  haben:  einzeln 
rufen  sie  rezitativartig,  vom  Orchester  in  einem  spannen- 
den Tremolo  begleitet,  hinaus  ins  Leere.  Das  Bild  des 
trregehens  ist  in  genialer  KUrze  gezeichnet  Die  letzte 
Plage:  der  Fall  aller  Erstgeburt,  bildet  den  BthUiuiLIi  i 
Hauptsatz  der  Nummer.  Er  besteht  aus  i  t  •  ^  jl JiJ 
einet  Doppelfage  üb^r  die  beiden  Themen:"*"    '^    "    "^ 


Der  engtische  Text  zu  dem  ersten  Thema  heißt:  »He 
stroke  all  the  firstbom  of  Egypt  the  chief  of  all  their 
strength'.     Die   deutsche  Obersetzung:    >Er    schlug  alle 

Eietiaclimir.  FAhnr.    IL  1.  13 
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Erstgebuit  Ägyptens,  den  Kern  der  ganzen  Macht«*)  nimmt 
dem  Thema  einen  empfindlichen  Teil  seiner  Härte,  iodem 
sie  das  erste  Viertel  des  zweites  Taktes  in  einen  punktier- 
ten Achtel-  k  K  auflöst.  Auch  dieses  Thema  ist,  obwohl 
rtiythmus;  J.  J^  es  zum  Tent  vortrefflich  paßt,-  kein 
originelles.  Händel  nahm  es  aus  einem  älteren  Reser- 
voir, der  vorhin  schon  angefahrten  »Vierten  Sammlung 
der  Elavierstückei,  in  welcher  Sber  dasselbe  eine  Qmoll- 
Fuge  vorliegt.  Es  ist  aber  im  böigsten  Grade  staunens- 
wert und  lehrreich,  wie  der  Meister  für  den  jetzigen 
Zweck  dem  Satze  einen  ganz  anderen  Charakter  gab.  Das 
Hauptmittel  für  diese  Änderung  suchte  er  in  dem  Or- 
chester, welches  mit  dem  einfachen  rhythmischen  Motiv: 
gewaltige  Schläge  in  die  Fage  der  Singstimmen 
hin  schleudert.  Gegen  das  Ende  des  Satzes 
.  die  Rollen  vertauscht.  Da  singt  und  klagt  das 
Orchester,  und  der  Chor  führt  die  vernichtenden,  grau- 
samen Streiche.  In  dem  freundlichsten  Gegensatz  zu 
diesen  finstern  und  strengen  Szenen  steht  die  folgende 
Nummer;  >Doch  mit  dem  Volk  Israel»,  ein  breites  Pastoral- 
gemälde über  kindlich  liebUdie  Motive.  Den  großen 
Mittelteil  des  Satzes  nimmt  eine  Fuge  über  das  Thema: 

,    *^"-        ......  ■  I  I  I  I  n  .-^"'-  Voran  geht 

mJ.t.iUt~Lii-r.-if:t-4  W't*^*'  irlihr  eine  kürzere 

ii  tttHaUa.wBb  auwoi  (Mi PhanUsie,      in 

welcher  die  Stimmen  einzeln,  sinnig  froh  über  da^  Thema: 

t      «  I  -1    ■  I  I    I     K  schwärmen.  Da  der 

y.T-i?.J  f""'  p  I  Ql-  *'i  iJ  j  i  *^  »Israel,  an  Idyllen 
»in  dl .  Üb  (laiih  wi.  (ii  ffiiL  arm  ist,  kauu  es 
nicht  verwundem,  daß  dieser  Abschnitt  im  Herzen  der 
Zuhörer  ein  bevorzugtes  Plätzchen  erhält.  Nebenbei  be- 
merkt, bildet  er  eine  der  schwierigsten  Chorstellen,  die 
bei  Händel  vorkommen.  An  den  Eingang  der  Nummer 
hat  Händel  einige  in  naiver  Freude  hüpfende,  an  ihren 
Ausgang  einige  religiös  dankbar  gestimmte  Takte  gesetzt 
Von  den  Israeliten  wendet  sich  Händel  wieder  zurück 

*J  Auigibe  der  HindelgeBelladiaft. 
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za  den  Ä^ptem :  >Ftoh  sah  Ägypten  ihren  Auszug,  denn 
die  Furcht  vor  ihnen  üherkam  sie>  heißt  der  Text  der 
Nummer  10.  Es  ist  eine  Doppeltuge,  deren  zweites  Thema 
kunstvoll,  nämlich  rein  und  in  Umkehrung  zugleich,  durch- 
geführt wird.  In  bezug  auf  Phantasie  und  anschaulichen 
Ausdruck  der  Stimmung  gehört  dieser  Chor  jedoch  zu 
den  schwächeren  Ärheiten  Handels ,  der  ihn  selbst  bei 
AuCührungen  zuweilen  überschlug.  Man  nird  guttun, 
diesem  Beispiele  zu  folgen  und  den  Ausfall  durch  eine 
Arie,  die  in  Stimmung  und  Charakter  sich  dem  voraus- 
gehenden  Chor  anschließt,  zq  decken. 

Die  Geschichte  des  Auszugs,  welche  mit  dem  Chor: 
•Doch  mit  dem  Volk  Israeli  in  anmutigem  Charakter 
einsetzte,  nimmt  von  jetzt  an  eine  Wendung  ins  Groß- 
artige und  Wunderbare.  Die  Nummer  11  schildert  den 
Durchgang  durch  das  Rote  Meer.  Sie  besteht  aus  drei 
Teilen.  Der  erste  ist  nur  eine  kurze  Einleitung  von  acht 
Takten,  in  welchen  der  erste  Chor  die  Worte :  »Er  gebot 
es  der  Heetflut«  in  imposantem,  mächtigem  Tone  dekla- 
miert; die  Tatsache  des  Wunders  läßt  Händel,  wie  er  es 
häufig  tut,  wenn  ex  dem  Chor  das  Außerordentliche  und 
Wnnderhare  zu  erzählen  gibt,  a  cappella  (es  ist  wohl 
auch  piano  gemeint)  vortragen.  Den  Zug  durch  die  Furt 
schildert  eine  Foge,  deren  Thema: 

»^LHiir  ir  f  r  f  ij  I  f  f  IM  r  n  ip  p  f^ 

Bt  HkfuterdidUTb.fetn.aa  ila  klHlBA.>ii  dvdi  iLi  W&utBlud 

mit  dem  langen  Wurf  die  festen,  entschiedenen  Schritte  des 
endlosen  und  in  gleichmäßiger  Stetigkeit  dahin  wandeln  den 
Heereszuges  veranschaulichen  kann.  Vom  Einsatz  der  drit- 
ten Stimme  ab  [Alt)  erhält  das  Thema  ein  BegleitungsmoUv : 
ft  r  !■  r .  welches  den  Ausdruck  des  festen, 

.jftu  Tr  y"  [/  fl'  a  f-  Gefahr  verachtenden  Mutes  zur 
«<t4uA<iiAb^>iud  fröhhchen  Heiterkeit,  oft,  wenn 
die  Stimmen  zu  mehreren  dahinjubeln,  bis  zur  Aus- 
gelassenheit steigert.  Der  dritte  T^  der  Nummer:  >Doch 
die  Feinde  überströmte  die  Wasserfliit«  ist  dem  Entwurf 
nach  ein  Orchestersatz,  in  welchem  die  tieferen  Streich- 
13* 
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instmmente  mit  nn- 

abläasigetnherrollen-  ^3 
den  Triolenfiguren: 
wogen  malen.  Aus  den  oberen  Violinen  und  den  Oboen 
tönen  ,  ,  |  j  die  Pauke  wirbelt  drein.  Der  Chor, 
ABgst-  •^^1'  f  J  If  4-Ji)«tKt  nur  noch  Tierstimmig,  dekla- 
schreie:*  *  '  ff     miert     in     einfach    harmonischem 

Satze  den  Test  zu  diesem  Bilde,  nur  manchmal  verrät 
seiii  Rhythmus  oder  ein  herausschlagender  hoher  Ton 
(■nicht  einer  entkam«)  eine  größere  Erregung, 

Der  Chor  Nummer  12  enthält  den  ersten  Ausdruck 
des  Dankes  nach  vollbrachter  Rettung.  Wenn  auch  ei 
wieder  mit  einer  wuchtigen  Einleitung  in  schweren  Akkor* 
den  beginnt,  wie  die  Nummer  11,  so  rührt  das  mit  da- 
von her,  daß  Händel  an  diesem  Teil  des  Oratoriums 
nach  einer  älteren  Vorlage,  nach  einem  MagniSkat  des 
Mailänder  Erba,  arheitete.  Der  Hauptsatz:  »Und  erkannte 
den  Herrn  und  seinen  Diener  Moses«  schließt  den  ersten 
Teil  in  einer  unerwarteten  Weise  ab.  Es  kommt  nicht 
heller  Jubel  in  kräftig  heiteren  Fiigentormen,  sondern  ein 
einfocher  Satz  im  demtttigen,  hingebenden  Ton,  der  das 
Gefühl  des  Dankes  und  der  Freude  in  ein  stilles,  ins 
Innere  der  Seelen  gerichtetes  Gebet  faßt.  Diese  musi- 
kalische Wendung  war  mit  der  Wahl  der  Testworte  schon 
halb  gegeben,  und  es  mögen  vorwiegend  Gründe  der 
Ökonomie  gewesen  sein,  die  Händel  dazu  bestimmten. 
Aber  sie  bedeutet  auch  eine  sehr  sinnige  und  innerliche 
AuQassung  des  geschichüichen  Vorgangs.  Die  Ausführung 
dieser  Idee  ist  ebenso  fein.  Der  sanfte  Ernst  dieses  ein- 
fachen Chorsatzes  wirkt  ergreifend;  es  sind  Stellen  von 
so  eigener  Schönheit  darin,  daß  sie  sich  unmittelbar  ein- 
prägen. Der  kleine  Abschnitt  von  Takt  25  bis  29,  den 
Händel  selbst  als  einen  Jugendein  druck,  als  einen  Nach- 
klang aus  dem  berühmten  Ecce  des  Gallus  mit  sich  her- 
umtrug, kehrt  in  Mendelssohns  geisthchen  Chorwerken  mehr 
als  einmal  wieder.  Nur  wird  gerade  bei  dieser  nummer 
der  Vortrag  sehr  häu&g  verfehlt,  Sie  verlangt  onen 
schliditen,  weichen  Gmndton,  dem  aber  lebendige  Schat- 
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tierung  thier  und  da  ein  Forte,  zuweilen  sogar  einKontiut) 
□icht  fehlen  darf. 

Den  zweiten  Teil  des  Oratoriums,  den  Händel  »Moses 
Song«  überschrieben  hat,  haben  wir  uns  als  eine  großartige 
Dankfeier  zu  denken.  Die  Israeliten  preisen  Gott  den 
Herrn  für  die  wunderbare  Bettung  aus  FeindeahanJ  in 
feierlichen  Tönen.  Die  gewaltigen  Ereignisse  .leben  in 
der  Seele  der  Beteiligten  noch  ejamal  auf;  die  einzelnen 
wie  die  Hassen  rechnen  noch  einmal  mit  den  Vorgängen 
ab,  unter  deren  irischem  Eindruck  alle  .noch  stehen.  Die 
Gemüter  befreien  und  klären  sich  durch  betrachtende 
Rückblicke  auf  die  Gefahr  und  Not,  die  überwunden  sind.  - 
In  immer  neuen  Lichtern  steigt  das  Bild  der  stolzen  und 
harten  Feinde  auf,  immer  von  neuem  schildern  und  be- 
stätigen die  Befreiten  den  gräßlichen  Untergang  der  Unter 
drftcker.  Immer  in  neuem  Tone,  jetzt  jubelnd,  jetzt  mit- 
leidsvoll, einjnal  auch  schadenfroh,  erzählen  die  Kinder 
Israel  sich  die  Tatsache,  daQ  die  Ägypter  vernichtet  sind, 
danken  dem  Herrn  für  seine  Hilfe  und  rühmen  seine  ■ 
Macht.  Man  kann  die  Ansicht  derer  nicht  so  schlechtweg 
zurückweisen,  welche  meinen,  daß  Händel  diesem  Ruck- 
blick eine  zn  große  Ausdehnung  gegeben  habe.  Die  Absicht, 
welche  der  Komponist  mit  der  musikalischen  Form  dieses 
zweiten  Teils  des  Oratoriums  hegte,  würde  klarer  und  wirk- 
samer zum  Ausdruck  kommen,  -wenn  seine  vordere  Hälfte 
kürzer  und  mehr  zusammengedrängt  wäre.  Händel  gab  oder 
wollte  diesem  Teil  den  Charakter  einer  einheitlichen  Szene 
geben.  Die  Anfangsnummer  and  die  Schlußnummer  sind 
ein  und  derselbe  Satz,  wie  das  beiden  Italienern  desl7.Jahr- 
honderts  zuweilen  bei  größeren  Abschnitten  des  Musik- 
drawas  oder  in  der  geschlossenen  Kantate  vorkommt.  Von 
diesem  Sachverhalt  ausgehend,  wird  man  es  nur  billigen 
kennen,  wenn  bei  Aufführungen  des  >l8rael«  einzelne  Num- 
mern des  zweiten  Teils  ausgelassen  werden.  Als  solche 
eignen  sich  dieChöre,  welche  in  einem  ausgeprägten  Kirchen- 
stil geschrieben  sind,  nämlich:  .Er  ist  mein  Gott-,  »Wer 
vergleicht  sich  dir,  o  Herr'  und  in  dem  Chor:  lO  Herr, 
deine  Hand«  der  letzte  Teil:    >Und  in  der  Große  deiner 
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Herrlichkeit'.  An  der  Stelle  dieses  letzten  Stückes  kann 
passend  die  Tenörarie:  >So  sagte  der  Feitid<  vorausge- 
nommen werden.  Das  religiöse  Element  der  Dankesfeier, 
welches  in  diesen  Nummern,  die  zam  Teil  Abkömnilinge 
des  Erhaschen  Magniflkats  sind,  durch  die  Foim  aaS' 
drücklich  betont  wird,  kommt  auch  durch  die  anderen 
Chöre  und  durch  das  Duett:  >Du  in  deiner  Gnade*  (Alt 
und  Tenor)  genügend  ^ur  Geltung.  Soweit  aher  diese 
anderen  Chiire  in  Betracht  kommen,  zeigen  sie  den  frommen 
Ton  eingeschlagen  in  ein  fröhliches,  volkstümliches  Ge- 
wand, Bekanntlich  kennzeichnet  dieser  Zug  auch  die- 
jenigen Vokatwerke  Häüdels,  welche  nach  der  Natur  ihrer 
Teste  zur  Kirchenmusik  gehören:  seine  Tedeums,  Anthems, 
Psalmen  usw.  Mag  man  diese  Erscheinung,  die  schon 
durch  die  Verwendung  der  Instrumentalmusik  nahegelegt 
war,  und  die  am  Ende  des  18.  Jahrhunderta  zu  einer  Verr 
tlachung  der  kirchlichen  Tonkunst  führte, .  welche  auch 
die  besseren  Geister  mit  ergriff,  dort  tadeln;  hier  im 
>!srael<  wird  sie  zum  Vorteil.  Hier  hat  die  Meistersdiaft 
mit  welcher  Händel  frommer  Stimmung  im  Munde  einer 
festlich  erregten  Volksmenge  Ausdruck  zu  geben  verstand, 
größere  Triumphe  gefeiert,  als  je  in  einem  seiner  früheren 
Oratorien.  Das  Meisterstück  und  das  Hauptstück  dieser 
Kunst  ist  der  Eingangs chor:  «Moses  und  die  Kinder  von 
Israel  sangen  also  zu  dem  Herrn«.  Man  hat  dieses  Stück 
dem  iHalleldja*  im  >Messias<  zur  Seite  gestellt  Aber 
das  Verhältnis  dieser  beiden  Kompositionen  ist  im  Grunde 
wesentlich  verschieden,  im  »Halleluja»  sind  diese  jubi- 
lierenden, flotten,  jauchzenden  Motive  und  Themen  nur 
Zierrat  und  Schmuck,  um  die  andächtigen  Grundweisen 
herumgetan.  In  diesem  Chor  des  >l3r3el"  aber  stehen 
sie  als  gleichberechtigte  und  selbständige  Teile  neben 
der  getragenen  Kirch enmelodie.  Wie, -um  die  .wunderbare 
Gestaltungskraft,  welche  in  diesem.  Chor  niedergelegt  ist, 
sich  selbst  und  anderen  zur  Anschauung  zu  bringen,  hat 
er  das  thematische  Material,  aus  welchem  dieser  Satz 
auferbaut  ist,  an  dessen  Schlüsse  in  der  Form  einer  forl- 
laufenden Melodie  zusammengestellt: 
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Es  ist  iinmöglicb,  den  Reichtum  z)i  beschreiben,  den  Hän- 
del aus  diesen  drei  unscheinbaren  Grundgedanken  ent- 
wickelt hat  Das  Thema  a),  eine  einfache  Tonreihe,  die 
im  kontrapunltUachen  Hausrat  aller  Zeiten,  der  Meister 
und  Schüler,  unendlich  oft  gebraucht  worden  ist,  gibt  den 
Gmndton  für  die  Bestimmung  des  Satzes  als  frommes 
Dankgebet  ab;  der  koiorierte  Abschnitt  ij  trägt  die  Freude 
und  den  Jubel,  u'nd  in  dem  dritten  Thema  erscheinen  diese 
lebensfrohen  Empfindungen  zum  Übermut  und  zur  Aus- 
gelassenheit gesteigert  Mit  einer  fortreißenden  h  i 
kecken  Naivität  springt  dieses  einsetzende  Motiv;  J  J 
herein  und  öffnet  einem  lustigen  Fiohmut  das  Feld,  der 
selbst  einen  humoristischen  Exzeß  nicht  scheut  Ein 
solcher  ist  die  Stelle,  wo  der  Tenor  (später  einmal  der 
Alt]  ganz  aliein  der  Menge  sein  >Das  Roß  und  der  Beiter< 
zqjnbelt.  Und  welche  natürliche  Bewegung  in  diesem  ge- 
waltigen Bilde,  in  dem  Wechsel  der  Stimmungen,  in  dem 
Scharen  und  Trennen  der  Gruppen  und  Teilnehmer,  in 
dem  Aufeinander  intimer  Szenen  und  überwältigender 
Partien,  in  welchen  die  Massen  zusammengeballt,  wie  von 
einer  Naturkratt  getrieben,  ein  herströmen. 

Diesem  großen  Chor  folgt  ein  Duett  zweier  Soprane: 
■Der  Herr  ist  mein  Heil  und  mein  Lied« ,  das  sich  in 
lieblichen  Gängen,  die  eine  Stimme  der  anderen  in  Nach- 
ahmungen folgend ,  dahinachwingt.  Bedeutend  iat  die 
Nummer  nicht.  In  der  Ökonomie  des  Ganzen  tut  sie 
ihre  Schuldigkeit  als  Gegensatz  gegen  die  gewaltigen  Ein- 
drücke des  vorausgehenden  Chors.  Sie  verlangt  aber 
virtuose  Koloratur  und  einen  Vortrag,  der  mehr  als  die 
Noten  gibt.  Viele  Dirigenten  lassen  deshalb  dieses  Sopran- 
dnett  ans,    ebenso  wie  den   darauf   folgenden  Kirchen- 
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chor,  nad  gehen  sogleich  zu  dem  Duett  der  beiden  BSsae: 
>Der  Herr  ist  der  starke  Heldi  über.  Sotislische  Ensembles 
gleicher  Stimme  sind  in  der  Komposition  des  sieb- 
zehnten Jahrhunderts  keineswegs  selten;  nur  in  dei 
Gegenwart  haben  sich  ihnen  die  Komponisten  entfremdet. 
Das  Baßduett  des  >IsTad<  nimmt  aher  doch  auch  in  der 
Siteren  Literatur  eine  besondere  Stellung  ein,  und  zwar 
durch  seinen  großen  »Umfang,  zum  zweiten  durch  die 
Einfachheit  und  Plastik  seiner  musikalischen  Ideen.  Es 
vertritt  nach  dpr  letzteren  Seite  unter  den  Kompositionen 
im  Sologesang  das  Eigentümliche  der  Händeischen  Kunst 
in  hervorragen de^"  Weise.  Der  Vorstellungskreis  dieses 
Duetts  berührt  sich  mit  dem  des  großen  Chors:  »Ich 
will  singen«  {Hauptsatz;  .Preis  des  Herrn.  Der  Mittel- 
satz gedenkt  des  Untergangs  der  Feinde^,  ahei  in  einem 
anderen  Tone,  in  einem  gehaltenen,  der  die  Schatten 
des  Ernstes  auch  in  den  Abschnitt  des  Dankes  und 
Jubels  hineinwirft.  Dieser  Ton  des  Mitleids  leitete  die 
Phantasie  des  Tonsetzers  so  stark,  daß  die  Form  des 
Dnetts  eine  ganz  eigene  Entwickelung  erhielt.  Nachdem 
das  gewöhnliche  Maß  der  dreiteiligen  Arie  erfüllt  ist, 
kommt  noch  ein  besonderer  Anhang:  »AU  seine  Helden, 
alle  versanken«,  dessen  Ausdmck  sich  dem  Trauer-  und 
KlageUed  sehr  merkbar  nähert.  Ein  schGner  menschlicbei 
Zug  von  Händel  und  zugleich  ein  Beweis  für  die  Mannig- 
faltigkeit- und  Freiheit,  mit  welcher  er  traditionelle  Formen 
behandelte  und  beherrschte!  In  die  Begleitung  des  Haupt- 
satzes teilen  sich  Streichorchester  und  das  alte  Bläser- 
trio (2  Oboen  und  Fagott),  ein  in  Rhythmus  dem  in  der 
erstej  Altarie  {»Der  Strom  zeugte  Frösche»)  ähnliches 
springendes  Motiv  und  ein  in  gleichmäßiger  Achtelbewe- 
gung wiegendes.  Für  den  Mittelsatz:  »Pharaos  Wagen' 
wild  eine  Ergänzung  der  Begleitung  vorausgesetzt,  welche 
sich  dem  Stile  der  Singstimme  anschließt.  Ein  bloßes 
akkordisches  Akkompagnement  kann  hier  die  Wirkung 
trivial  machen. 

Der  Anfang   des  jetzt  folgenden    Chors:    »Die  liefe 
deckte  sie<  reicht  dem  elegischen  Teil  des  Duetts  geistig 
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die  Hand.  Der  Ton  des  Bedauerns  klingt  hier  wieder 
vor,  aber  noch  intensiver  und  zugleich  gedämpfter  als 
TOiiin.  Händel  ist  immer  groß  in  der  Kunst,  Tragisches 
schlicht  ergreifend  zu  berichten.  Dieser  Eingang  unseres 
Chors  und  die  Sopranarie:  >Die  Schmeu^  bricht  ihm  sein 
H«tz<  im  >Me3sias<  sind  aher  ein  paar  ganz  besondere 
Beispiele  für  diese  Kunst  Mit  einer  etwas  gewaltsamen 
.  Wendung  reißt  sich  Handel  aus  dieser  Stimmung  los 
und  stürzt  den  Chor  mitten  hinein  in  den  rauschenden 
Jubel  der  festlichen  Volksmenge.  Derartige  Gegensätze 
waren  im  siebzehnten  Jahrhundert  beliebt  und  kommen 
Ijei  Händel  häufig  vor.  Das  »0  Herr,  deine  Hand«  be- 
gnügt sich  lange  Zeit,  den  Kontrast  zunächst  elementar 
festzustellen  mit  betäubenden  Schallmassen  ohne  Zu- 
tat weiterer  Gedanken.     Erst  nach  längerer  Zeit   reifen 

lebendige  Motive.  Aiiapo.  

Sie     sind    beide      a)  Ä  t  Ji  J'  }i  Jjyn-j'nsr-f.K.li^, 
firablicher  Nator:  ""    d<ii  Am  lui, .  Bm.»r.>W°  ^'  r-M 

ans  welchen  schheßUch  eine  ganz  lustige,  frische  Tanz- 
weise hervorspringt: 


Den  Abschluß  der  Nummer  gab  Händel  mit  einem  Mrch- 
liäien  Satz:  »Und  in  der  Größe  deiner  Herrlichkeit«.  Er- 
setzt man  diesen  mit  der  Tenorarie:  >So  sagte  der  Feind«, 
nimmt  man  allerdings  der  Szene,  die  dieser  dreiteilige 
Chorsatz  bilden  sollte,  ihre  religiöse  Spitze.  Doch  ent- 
schaldigen  die  vorbin  auseinandergesetzten  Rücksichten 
.  aufs  Ganze  den  Eingriff.  Diese  Tenorarie  selbst  schildert 
den  Feind  in  seiner  sicheren,  stürmischen  Keckheit.  Ein 
großes  Kraftgetühl  strömt  aus  den  '  unaufhörlich  nach 
vorwärts  drängenden  Sechzehntelgängen,  denen  die  Sing- 
stimme sich  anschließt  oder  auch  Elemente  der  Schärfe 
und  des  Trotzes  hinzuträgt.  Gut  und  scharf  vorgetragen, 
wi^  diese  Arie  als  ein  originelles  Spottstück.  Ganz 
nadldrQcklich  mnß  aber  hierbei  darauf  hingewiesen  werden, 
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daB  >Andant£<  bei  Händel  ond  seinai  ZcitgienossBti  nicht 
ein  langsames,  sondern  im  Giegenteil  ein  bewegtes  Tempo- 
bedeutet,  namentlich  wenn  »/g-Takt  vorgesdirieben  ist 
Auf  diese  TenOTarie  folgt  als  Gegenbild  die  Sopranaiie: 
•Aber  da  ließest  wehea  deinen  Hauch<,  eine  lieblich  an- 
mutige Leistung  in  zarter  Phantaatik.  Als  Sinnbild  des 
gütUichen  Hauches,  dei  die  Fluten  in  Bewegung  brachte, 
fließen  sanfte  Sephzehntelfiguren  durch  die  Instrumente 
und  erinnern  an  murmelnde  Bäche  und  andere  Natur-  ■ 
.Idyllen  der  Händeischen  Opern  und  Oratoriea.  Hat  man 
sich  zur  Umstellung  der  Tenorarie  entschlossen,  so  wird 
nun  nach  ihrem  Gegenstück,  der  Sopranarie;  .Aber  du  — «, 
der  Chor;  »Und  vor  dem  Hauch  deines  Mnndea«,  der  den 
beiden  Nummern  eigentlich  vorhergeht,  seine  richtige 
Stellung  finden.  Er  bildet  dem  Test  zufolge  die  natur- 
gemäße Fortsetzung  der  Sopranarie.  Zugleich  ergänzt  er 
.nachträglich  durch  eine  ausführliche  Schilderung  den 
kurzen  Bericht,  welcher  in  dem  vorletzten  Chor  des  ersten 
Teils  des  Oratoriums;  »Doch  die  Feinde  überströrate  die 
Wasserflut«  von  dem  Untergang  der  ägyptischen  Ver- 
folger gegeben  wurde.  Dieser  Chorbericht  fängt  in  einem 
außerordentlich  graziösen  Ton  an  und  betrachtet  das  Er- 
eignis von  der  freundlichen  Seite,  die  es  für  die  Israehten 
hatte.  Von  der  Stelle  an:  .Die  Flut  stand  aufrecht  wie 
ein  Wall«  kommt  aber  der  aufregende,  spannende  und 
entsetzende  Charakter  des  Vorgangs  zur  Geltung.  Schauer 
und  Trauer  greifen  in  der  Seele  der  Efzähler  Platz,  und 
die  letzten  Töne  verklingen  wie  in  Grabesruh.  Ein 
längeres  Nachspiel  des  Orchesters  lenkt  in  die  lebendige 
und  frohe  Empfin du ngs Sphäre  des  Anfangs  wieder  zurüÄ 

Nachdem  in  dem  Duett;  >Du  in  deiner  Gnade«  (Alt- 
und  Tenor)  in  sehr  ernst  gesammeltem  Tone  dem  Danke 
gegen  Gott  Ausdruck  gegeben  worden  ist,  wendet  sich 
der  Chor  der  Zukunft  zu  und  schildert  in  dem  Satze  'Das 
hören  die  Völker«,  wie  die  Kunde  der  ägyptischen  Ereignisse 
unter  den  umwtJinenden  Völkern  wirkt  Die  Motive  malen 
das  Staunen,  den  Schrecken  und  die  Angst,  welche  durch 
die  Länder  gehen.    Besonders  breit  führt  Händel  die  Mittel- 
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partie  ins,  in  der  es  beißt:  >a1i  die  Eingebornen  KitniuinE' 
Ufgtrtto.  Von    allen    Seiten,   in    immer  neaen 

KfPtl*^  f  '  ^^'i<^i'"Sen. erklingen  diese Idagenden 
u.p^  tit  Aiif«  Töne,  bald  wie  ein  stiller  Jammer- 
hinsddeifend,  bald  zum  Aufschrei  der  Verzweiflung  ge- 
steigert Eine  Unisonoatelle  der  Männerstimmen:  >Sie  wer- 
den eistajTen  wie  Stein«,  auf  einem  Ton  geheinmis-. 
toH  deklamierend,  bildst  den  Mittel-  und  Wendepnnkt  des 
groQen  Bildes,  welcbes  in  der  Regel  allen  aucb  äußerlidi 
größer  erscheint,  als  es  wirklich  ist.  Der  Satz  umfaßt 
ntu  105  Takte.  Nach  jener  Stelle  wendet  sich  der  Chor, 
wie  ein  Zug,  der  die  südliche  Seite  des  Gebirges  hinab 
anrautigen  Gefilden  zustrebt,  zu  einem  im  Grunde  pasto- 
ralen  Abschnitte,  der  aber  mit  grandiosen  Partien  reich 
besetzt  ist.  Der  Hauptträger  . 
dieses  zweiten  Abschni 
ist  das  eiuEach  elegiecheMotiv 
das  in  sdnem  anmutigen  Gewände  < 
ernster  und  erhabener  Gottesfurcht  birgt.  Nach 
fromm  demütigen  Altarie:  »Bringe  sie  herein«  geht  die 
große  Dankesfeier  zu  Ende.  Der  Chor  singt  einige  litur- 
gische Takte:  »Der  Herr  regiert  anf  ewig«.  Noch  einmal 
tritt  der  Tenor  in  die  Rolle  des  Erzählers  und  führt  Mirjam 
ein,  der  nur  wenige,  ebenfalls  liturgisch  geformte  Takte  ge- 
geben sind,  Sie  wirken  aber  ganz  unvergleichlich  mächtig, 
schon  weil  sie  so  ungewohnt  ohne  Begleitung  hineingestellt 
sind.  Die  Stelle  ist  ein  Schulbeispiel  für  die  Verwendung 
des  Qnbegleiteten  Sologesanges.  Dann  nimmt  der  Chor 
noch  dnmal  den  großen  Satz  auf,  mit  dem  der  zweite 
Teil  des  Oratoriums  begann. 

Es  gibt  nur  wenige  große  Kunstwerke,  deren  Pojin- 
laritSt  sich  mit  der  des  >Me3sias(  messen  kann.  Am 
fremdstea  ist  er  in  Frankreich  geblieben;  in  Itahen  beginnt 
er  soeben  Eingang  zu  finden.  In  England  gehört  dieses 
Werk  zum  Bildungsinventar  und  in  Deutschland  zu  den- 
jenigen Ton  Schöpfungen,  von  welchen  wenigstens  etwas 
Über  die  eigenthchen  musikalischen  Kreise  hinaus  und 
durch  alle  Schichten  gedrungen  ist.  Die  Klopstock,  Herder, 
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Ooethe,  die  Größten  unserer  NalioD  haben  die  iMesBiade< 
Händeis  laut  bewundert.  Das  Halleluja  ist,  wenn  nicht  im 
Original,  so  doch  in  einer  Einrichtung  für  die  Orgel  als 
FeBtatili^  in  den  Dorfkirchen  heimisch;  kaum  eine  junge 
Dame  vom  Sopran  nimmt  Gesangs tunden,  obae  sich  an: 
•Ich  weiß,  daß  mein  ErlGser  lebti  einmal  zu  versachen, 
XmiIm  iT4t.^r  viele  ist  der  »Messias'  das  •Oratorium  aller  Oratorien', 
und  nicht  wenige  haben  sich  nach  diesem  Ausnahmswerke 
den  Begriff  von  der  Gattung  gebildet.  Der  sehr  verbreitete 
Irrtum,  daß  das  Oratorium  schlechthin  lui  Kirchenmusik 
gehöre,  ist  mit  vom  >Messias'  abgeleitet.  Tatsächlich  bat 
allerdinga  Händel  in  diesem  Werk  eine  Brücke  von  dem 
Oratoriam  ztu  liturgischen  Musik  hinübergeschlagen,  wenig- 
stens zur  Musik  der  protestantischen  Liturgie.  Für  (He 
ganze  Festzeit  vom  Advent  bis  zu  Trinitatia  lassen  sich 
aus  dem  ersten  und  zweiten  Teil  des  »Mesaiasc  die  Kan- 
taten in  fortlaufender  Reihe  entnehmen,  und  der  Gedanke 
hat  eine  gewisse  Berechtigong,  daß  Ewischen  der  Anlage 
des  iMessias'  und "  dem  Gange,  in  welchem  das  so- 
jenannte  Kirchenjahr  die  Geschichte  des  Erlösers  und 
seines  Heilwerks  verfolgt,  ein  beabsichtigter  Zusammen- 
hang besteht.  Eine  solche  Idee  zu  fassen,  war  dem  kind- 
lich christlichen  Sinne  Handels  ebenso  natürlich,  wie  seine 
künstlerische  Kühnheit  und  Kraft  ihn  befähigte,  sie  doich- 
zuführen.  Wenn  der  »Messias'  mit  Recht  als  Händeis 
größtes  Werk  bezeichnet  wird,  so  ist  er  das  vornebmlidi 
auch  deshalb  mit  geworden,  weil  er  Händeis  eigenstes 
Werk  war,  eine  Arbeit,  bei  der  er  sich  von  allen  Rück- 
sichten auf  Tradition  und  Liebhabereien  seiner  ZuhQier 
freimachte,  bei  der  er  vor  allem  von  den  Stümpereien 
literarischer  Gehilfen  nicht  gestört  und  gelähmt  wurde, 
*  unter  denen  sein  Genina  litt,  so  oft  ei  sonst  bei  einem 

'  Oratorium  war.  Znm  >Mesaiasc  stellte  sich  Händel  selbst 
den  hibliachen  Text  zusammen.  Wie  weit  Ihm  sein  Freoad 
Jennens  hierbei  zur  Hand  g^ng,  ist  nicht  festgestellt!  i'^- 
die  Anekdote,  nach  welcher  sich  Händel  ziemlich  derb 
eine  erzbischCfliche  Mithilfe  verbat,  würde,  wenn  sie  auf 
Wahrheit  beruhte,  nur  beweisen,  daß  Händel  die  Anbige 
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des  iMessiafii  als  seine  wohlbedachte  Lebtang  anerkannt 
s^en    Trollte.     Dem  widerspricht  es .  nicht,  wenn  er  bei 
anderen    Gelegenheilen  wieder   in    seiner   Bescheidenheit 
dem  Mitacbeiter  die  volle  Ehre  der  Leistung  übeiUeQ.    Der 
Gedanke,  das  ganze  Leben  des  Heilands  zum  Ctegenstande 
föner   mnsikaliachen  Darstellung  zu  machen,  war  ebenso 
Den    als    die  Form,  in  welcher  er  zur  AuBführung  kam. 
Vlir  haben  ans  der  hrüheren  Zeit  Oratorien,  welche  'meh- 
lige Abschnitte  aus  dem  Leben  Christi  dramatisch  vor- 
fahren:   Ä.  Zeno  schrieb  einen  > Jesus  im  Tempel«,  Meta- 
staaio  ein  Weihnachtsoratorium  und  eine  Passion.    Diese 
und  ähnliche  Dichtungen  waren  für  Händel  keine  Vor- 
bilder.   Er  faßte  das  Thema  größer  und  führte  es  in  einer 
laerlswürdig  freien  Form  durch.    Die  Auswahl  und  die 
Zusammenstellung  des  Messiastextes  ist  «ine  Leistung,  in 
welcher    sich  Händeis   Eigenart    seht   scharf  ausspricht.    . 
Am  aaffoUendsteD  tritt  sie  in  der  Darstellung  des  Leidens 
und  Sterbens  Jesu  zutage.    Wenn  man  diesen  Abschnitt 
mil  den    Hamburger  Passionen  vergleichen  wollte!    Der 
Zug  von  feiner  Zurückhaltung,  der  Händeln  bei  der  Fassung 
dieses  einen  Abschnitts  leitete,  geht  aber  durch  den  Text 
des  ganzen  »Messias*.    Die  Geschichte  des  Heilands  und 
seines  Werkes  wird  hier  durchaus  in  einem  hohen  Tone 
vorgetragen,  sie  wird  nicht  erzählt,  sondern  ihr  tatsäch- 
.  lieber  Verlauf  ist  als  bekannt  vorausgesetzt.   Der  >Messiast 
hat  weder  einen  dramatischen  Dialog  noch  einen  durch- 
gehenden Historicus;  die  wenigen  Rezitative,  welche  das 
Werk  enthält,  sind  bis  auf  ganz  wenige  Ausnahmen  kurz 
gehalten    und    mehr   umschreibend    als   berichtend.     Es 
handelt  sich   um  ein  sich  versenkendes   Betrachten  der 
Geschichte  des  Heilands,  eine  Betrachtung  aus  der  Höhe 
der  Jahrtausende,  wie  es  ähnUch  schon  früher  bei  den 
Itaüenern,  später  wieder  in  Bamler-Grauns  >Tod  Jesu«  vor- 
kommt.    Vor  ihr  schwinden  die  Namen  von   Menschen 
undOrteu;  aÜ es  Persönliche  und  Materielle,  wird  klein  und 
unbedeutend.    Aber  die  Hauptszenen  leben  dramatisch  auf, 
und  die  Spuren,  die  sie  in  Herz  niid  Geist  der  beteiligten 
Gesclilechter  binterließen,  leuchten  in  einem  Glänze,  der 
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in  den  Tagen,  da  die  Geschichte  geschah,  nicht  zu  ahnen 
war.  Ein  aolcber  Text,  einheitlich  in  der  Form,  groß  im 
Geiste,  war  an  sich  schon  ein  Kunstwerk,  eine  meister- 
liche Leistung,  die  allein  schon  Bewunderung  verdiente 
und  solche  auch  frühzeitig  bereits  gefunden  hat;  Im 
Jahre  1780  veröffentlichte  der  englische  Reverend  Newton 
fünfzig  Predigten  üher  die  Bibelstellen  des  >Me3siaa<. 

Von  einem  solchen  Text  getragen,  schuf  nun  Händel 
auch  eine  außerordentliche  Musik.  In  den  Formen  vater- 
scheidet  sie  sich  nicht  von  der  in  den  anderen  Oratorien- 
Sie  läuft  hin  in  Rezitativea,  Ariosos,  Arien,  Chören  und 
Instrumental  Sätzen.  Die  Ensembles,  d.  i.  Sologesang  und 
Chorgesang  verbindende  und  mischende  Nummern, 
fehlen;  die  Gliederung  des  musikalischen  Entwurfs  ist 
sogar  eine  einförmige:  ein  selbständiges  Stück  nach  dem 
andern.  Eine  Gruppierung  in  Szenen,  welche  mehrere 
Momente  der  Handlung  in  große  Bilder  faßt,  die  bei  den 
Italienern  übliche  Art  des  Aufbaues,  die  auch  Händel  bis- 
her, besonders  wirksam  noch  im  >Saul<,  angewendet  hat, 
'  kommt  im  >Messiasi  nur  an  einer  einzigen  Stelle,  und 
da  sehr  bescheiden,  vor.  An  Manniditaltigkeit  der  Formen 
steht  sonach  der  »Messias«  hinter  anderen  Oratorien 
Händeis  zurück.  Aber  er  ersetzt  das  alles,  er  ist  geradezii 
unvergleichlich  durch  den  inneren  musikalischen  Reich- 
tum. Mit  einer  so  gleichbleibenden  vollen  Kraft  wie  den 
>Messias<  hat  Händel  kaum  ein  zweites  Oratorium  durdi- 
geflihrt.  Wenn  jemals,  so  erscheint  uns  hier  die  Kürze 
der  Zeit  (22.  August  bis  14.  September  1741)  erstaunlidi, 
in  welcher  die  Meisterwerke  des  Komponisten  vollendet 
wurden.  Der  gr&ßte  Teil  der  Chore  sind  Treffer  und 
Typen.  Der. Wert  der  Arien" ist  verschieden;  aber  unbe- 
stritten enthält  der  »Messias«  den  größten  Prozentsatz 
bedeutender,  Phantasie  und  Stimmung  mannidiialtig 
und  nachhaltig  ergreifender  Sologesänge,  und  die  Zahl 
der  matten,  konventionellen  Sätze  ist  verschwindend 
Mein.  Nur  soll  man  sich  über  diesen  Punkt  kein  Urteil 
nach  einer  beliebigen  Aufiührung  bilden.  In  vielen  FiUen 
Hegt   die  Schuld   nicht  an   den  Komponisten,  wetm  die 
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Alien  in  Vokalwerken  des  IS.  Jahrhunderts  in  Herz  und 
Geist  unserer  heutigen  Zuhürer  aicht  eindringen  woUen. 
Die  Wertschätzung  der  MesEiasarJen  bewegt  sich  ührigens 
in  aofsteigender  Linie.  Noch  im  Jahre  1820  durfte  in  der 
lAllgemeinen  Musikalischen  Zeitung«,  einem  wirklich  vor- 
nehmen Blatte,  ernsthaft  der  Vorschlag  gemacht  werden, 
daß  die  herühmtesten  Komponisten  jener  Zeit  zusammen* 
treten  sollten,  um  für  den  •Messias«  Händeis  neue  Arien 
zu  schreihen.  Gegenwärtig  wagen  derartige  Händelkenner 
sich  nicht  mehr  hervor. 

Händeis  Oratorien  erfahren  und  verlangen  bekannt- 
bcb  Kürzungen.  Wer  solche  unternimmt,  hat  in  erster 
linie  darauf  zu  achten,  daß  die  Verständlichkeit  des  Textes 
nicht  leide.  Ungern  wird  man  sich  auch  entschließen, 
musikalisch  hervorragende  Nummern  zm  opfern,  seihst 
wenn  sie  £u  dem  Gang  der  Handlung  nicht  notwendig 
gehdren.  Drittens  besteht  zuweilen  bei  Händel  zwischen 
zwei  folgenden  Nummern  eine  engere  geistige  Verbindung, 
für  welche  aber  äußere  Merkmale  nicht  immer  vorhanden 
sind.  Ein  solches  feines  und  verstecktes  Verhältnis  ver- 
knftpft  im  'Messias*  die  Ouvertüre  mit  der  ersten  Solo- 
nttmmer,  dem  als  >Rezitativ<  bezeichneten  Tenorsatz: 
•Tröstet«.  Die  Ouvertüre  zum  •Messias-  ist  keine  Ein- 
lätnng  zum  gesamten  .Werke,  weder  eine  Formalouvertüre, 
wie  sie  einige  Oratorien  Händeis  haben,  noch  eiae  Pro- 
gKunmouvertüre  im  modernen  Sinne,  wie  sie  bei  ihm 
mehrmals  vorkommt.  Sondern:  die  Messiasouvertüre  ist 
die  erste  Szene  des  Werkes.  Ganz  ähnlich  wie  Haydn 
später  seiner  »Schöpfung«  in  der  Instrumentaleinleitung 
die  Schilderung  des  Chaos  vorausschickte,  so  zeigt  uns 
Händel  in  der  Ouvertüre  zum  iMessias«  die  Stimmung 
der  Zeit,  ehe  der  Messiasgedanke  auf  die  Wdt  kam.  Da- 
her der  unentschiedene  Gesamtton  dieser  beiden  Sätze: 
die  schwermütige  Elegie  im  Adagio,  das  Aufgebot  von 
Kraft,  welches  in  der  Fuge  in  immer  neuen  und  vor- 
wiegend kurzen  Anläufen  über  das  Thema: 
tlltgn  motortla.  . 
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itriadsen  wird.  Sie  fahren  zu  hellen,  von  der  Hoffiini)^ 
beleuchteten  Episoden  aut  Bpieleriachep  AchtelmoÜTea, 
zu  Augenblicken  des  Aufschwungs,  aber  nicht  zu  einem 
beien  und  das  Ende  hehauptenden  Durchbruch  der  Freude. 
Den  schweren  Akkorden,  den  aufgeregten  Rhythmen  dieser 
EmoU-Ouvertüre  tritt  nun  wie  ein  beBchwichtigender 
Zauber  der  freundlich  milde,  ruhige  Edursatz  en^egen, 
mit  welchem  die  Instrumente  die  ersten  Prophetenworte: 
»Tröstet  Zion>  einleiten.  Diese  sanfte,  zusprechende, 
mitleidsvolle  Weise  dieses  nur  vier  Takte  um^senden 
Bitornells,  ein  den  Lesern  vom  >Trionfo<  her  bekannter 
alter  Liebling  Handels: 
L»g;h.uo. 


umschwebt  den  Sänger  unaufhörlich  wie  ein  Heiligen- 
schein, wie  ein  verheißungsvolles  licht  vom  Himmel,  wie 
der  Stern,  der  über  Nazareth  ersdiien.  Auch  in  der  Ge- 
sangspartie der  kurzen  Nummer  liegt  eine  reiche  Poesie, 
sowohl  da,  wo  sie  mit  den  Instrumenten  anschmiegend 
dahingleitet,  als  auch  dort,  wo  sie  allein  des  Weges  zieht. 
Es  ist  erstaunlich,  wie  viel  ein  guter  Sänger  mit  den 
langen  Tönen  wirken  kann,  auf  welchen  die  Stimme, 
allein  auf  dem  e  hegend,  hinaus  erklingt.  Das  ist  die 
Stimme  ides  Predigers  in  der  Wüste«,  von  welcher  der 
Text  spricht.  Den  Charakter  des  Rezitativs,  als  welches 
der  Satz  betitelt  ist.  haben  erst  die  letzten  Takte  von 
den  Worten  ab:  •Vernehmt  usw.«.  Die  Arie:  »Aue  Tale«, 
welche  sich  an  dieses  Rezitativ  anschließt,  ist  mit  An- 
dante äberschrieben.  Man  bat  diSse  Bezeichnung  im 
älteren  Sinns  zn  nehmen,  in  welchem  sie  ein  schleppen' 
des  Tempo  ausschheßt.  Nachdem  der  Ruf  vernommen: 
iBeredtet  dem  Herrn  den  Weg«  (Rezitativ),  beginnt  ea 
sich  rüstig  zu  regen.  Die  ganze  Welt. macht  sich  zum 
Empfange  bereit ,  die  Natur  selbst  legt  ein  Feiertags- 
kleid  an:  Täler  werden  ausgefüllt  und  die  Beige  ab- 
getragen. Deshalb  herrscht  in  dieser  Nummer  das  freu- 
dig gehobene  Leben.    Die  Geigen  jauchzen  ihren  Weckmf: 
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die  Meo  schenstimme 
:  schwingt  sich  &oh 
"'  bewegt  in  sinnvolleo 
Koloraturen  zur  Höhe.  Es  ist  ein  prächtiges,  lebendiges 
Frühlingsbild,  welches  diese  Musik  aufrollt,  von  gewaltiger 
Frische  im  Ganzen,  reich  an  malerischen  Einzelheiten,  die 
zura  Test  besonderen  Bezug  haben.  Unter  ihnen  ist  außer 
den  Koloraturen  der  Singatimmen  noch  die  Figur  hervorzu- 
heben, mit  welcher  Sänger  und  Inatro-  j 
nente,  sich  in  die  Arbeit  teilend,  die^ 
Stelle:  •macht  ebne  Bahn«  ausführen: 
Mit  zwei  Takten  Adagio  weist  der  Gesang  vor  dem 
Schlnßritomell  noch  auf  den  Ernst  der  Situation  hin. 
Der  jetzt  folgende  CKor:  »Denn  die  Herrlichkeit  Gottes 
des  Herrn«  gibt  der  Freude  Ausdruck,  mit  welcher  die 
Völkermassen  die  Botschaft  von  der  Ankunft  des  Herrn 
entgegennehmen.  Sein  erster  Teil  mall  das  große  Bild 
ron  der  autgehenden  Herrlichkeit  Gottes  über  das  Thema: 


^ 


ans,  welches  aul  seine  beiden  Hälften  Erhabenheit  und 
Fröhlichkeit  gleichmäßig  verteilt. 

Im  zweiten  Teil  der  Mammer  wird  die  Schilderung 
lebendiger :  die  Völker  eilen  in  freudiger  Unruhe  herbei,  die 
wunderbare  Erscheinung  zusehen.  Dem  Thema,  welches  die- 
sen Sußerüchcn  Zug .».— 
froher  Aufregung  und  ^S 
Ungeduld  wiedergibt 
fügt  Hän- 
del in  demS 

Motive:  ''™   '■  '"    ""*•    '"     "  '"■"'■'" 

frommes  Gegengewicht  hiaza.  Es  ist  sein  alter,  i 
Varianten  wiederkehrender  Meisterzug,  kirchlichen  und 
welllichen  Ton  zu  verbinden.  Der  dritte  Teil  des  Chors 
wiederholt  von  anderer  Tonart  aus  den  ersten ;  ein  kurzes 
Zitat  des  Mittelsatzes  ist  als  Episode  eingesdialtet.  Der 
Aufbau  der  einzelnen  Abschnitte  ist  außerordentlich  frei 
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and  lebendig:  eine  einzelne  Stimme  beginnt,  die  aadexen 
nehmen  in  zwangloser  Folge  die  Weise  auf.  Gin  besoaderes 

technisches  Interesse  bietet  der  Chor  in  der  Altstimme.  Ihre 
tiefen  Einsätze  an  wichtigen  und  exponierten  Stellen,  z.  B. : 
_  zeigen  wieder  einmal  iindsehr  über- 
;' zeugend  auf  die  durch  mancher- 
lei und  triftige  Beweise*)  belegte 
Tatsache  hin,  daß  Händel  seinen  Alt  mit  falsettierenden  Män- 
nern besetzte.  Man  wird  also  in  diesen  und  in  ähnlichen 
Sätzen  unseren  Frauenalt  durch  Tenöre  verstärken  müssen. 
Mit  dem  Baßsolo:  >So  spncht  der  Herr«,  welches 
nach  dem  Chor  beginnt,  setzt  die  ernstere  Seite  der  Äd- 
ventszeit  ein.  Es  wird  daran  gemahnt,  daß  die  Mensch- 
heit ihres  Teils  sich  der  Ankunft  des  Herrn  würdig  er- 
weisen, daß  sie  Buße  tun  soll.  Denn  des  Herrn  Macht 
ist  furchtbar  und  gewattig,  bei  ihm  hilft  nichts,  denn 
Gnad'  allein.  ■  Das  ist  der  Grundgedanke,  auf  irelchem 
die  drei  folgenden  Nummern  des  Oratoriums  rohen.  Die 
erste  derselben  ist  nur  Einleitung  zur  Arie,  ein  begleitetes 
Rezitativ,  dessen  wesentlichen  musikalischen  Inhalt  die 
Figuren  bilden,  auf  denen  Händel  das  Wort  des  Herrn: 
jI  will  shake  the  Heav'ns  and  the  Earth«  singen  läßt. 
Die  deutsche  Übersetzung:  »Denn  ich  beweget  gibt  den 
Sinn  dieser  Stelle  nicht  wieder,  Shake  ist  schütteln;. 
das  englische  e  im  Worte  hat  etwas -Grelles,  unser  deut- 
sches e  in  ibewegtt  kUngt  sanft.  Will  man  den  ei- 
schreckenden  Eindruck  des  englischen  .Gesangbildes  im 
Deutschen  annähernd  wiedergeben,  so  wählt  man  bessei 
ein  Wort  auf  o,  vielleicht  »grollen«.  Außerdem  gehört  eine 
gewaltige  BaCstimroe  dazu  und  in  der  begleitenden  Orgel 
ein  Apparat  tiefer,  zweiunddrei ßigfüßiger  Stimmen  und 
.was  sonst  geeignet  ist,  die  Idee  eines  fernen  Gewitters  wach- 
zurufen.   Denn  die  fürchterUche  Majestät  des  zürnenden 

*]  Speziell  von  den  Londoner  Anfführangen  des  >Messia£' 
unter  Hündel  besitzen  wir  Rechnungen,  welche  übet  die  Zahlen 
nnd  die  Personen,  mit  welchen  Stimmen  und  Inatrumente  be- 
setzt wuen,  Auskunft  geben.     Cusins  hM  sie  veiBffsDtllcht. 
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JehOTah  soll  in  diesem  Arioso  aufleben.  Die  Musik  der 
folgenden  Arie:  >Wer  mag  den  Tag  seiner  Zukunft  erleiden« 
steht  noch  noter  dem  Banne  des  SchreckeuE  und  der  Furcht, 
welche  die  donnernden  Gänge  dieses  Einleitungssatzes 
erregen  sollen.  Demütig,  kleinlaut  und  ernst  setzt  das 
larghetto  dieser  Arie,  welche  Herder  eine  »schauerliche, 
nennt,  ein.  Die  Melodie  ist  so  schlicht  and  knapp,  als  hätte  sie 
sich  ans  dem  lau- . 
ten  Sprechen  _ 

sdbst  ergeben  :  '"   °^  *•"  '^«  ^-- 

dabei  aber  in  ihrem  Wechsel  von  Höhe  und  Tiefe  aus- 
drucksvoll und  ergreifend.  Beklommen  wird  gefragt;  »Wer 
mag  bestehen,  wenn  er  erscheint?«  Eben  malt  der  Sänger 
verweilend  den  Begriff  des  Erscheinens;  da  schlägt  das 
Tempo  in  ein  Prestissimo  um,  die  Gfeigen  zischen  und 
brausen,  es  loht  in  crescendis  wild  empor:  Wie  eine 
Feuerflnt  wälzen  sich  diese  Klänge  dahin,  Vor  der  Phan- 
tasie steht  ein  Bild,  wie  das  der  h.  Schrift:  >In  Flammen 
naht  eich  Gott«,  oder  wie  Händeis  Text  lautet:  »Er  ent- 
flammt, wie  des  Läuterers  Feuer*.  Der  Bassist  verstärkt 
die  Gewalt  des  Instrumentals  ätz  chens  mit  mächtigen 
Läufen,  stimmt  mit  ein  in  den  gewaltigen  Ton  der  Schil- 
derung oder  stellt  ihr  gedrückt  die  Frage  entgegen:  >Wet 
(rird  bestehen?«  Auf  Grund  dieses  Gegensatzes  wird  das 
geniale  Tonbild  weiter  und  zu  Ende  geführt:  Im  Vorder- 
grund der  menschliche  Beter,  jetzt  mit  fortgerissen,  jetzt 
zagend  und  gedrückt;  auf  der  großen,  unheimlich  be- 
leuchteten Hauptfiäche :  der  Herrgott  im  Flammenkleide, 
—  ein  jüngstes  Gericht  mit  Murilloschem  Griffel  entworfen, 
rührend  und  furchtbar  majestätisch  zugleich.  Der  an- 
achüeßende  Chor;  >Geheiligt  bringt  ihm  Preis«  bildet  den 
Schlußteil  des  Bildes  vom  Gotte,  der  im  Feuer  über  die 
Erde  lährt,  die  Menschheit  zu  läutern. 
Das  Thema  dieses  Satzes; 
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welches  die  Stimrten  ift 
^, der  Händel  eigeoen  Weise 
—  ^  '~,  IJ  ■i7."i'  in  freien  Nachahmungen, 
bald  einzehi  in  breiten  Abständen,  bald  in  engen  Reihen 
dahinziehend,  durchfuhren,  malt  in  dem  Teilb)  einen 
neuen  Zug  zu  der  Gestalt  dea  mit  Flammen  strafenden 
und  läuternden  Gottes,  Das  ist  der  Zweck  der  Sechzehntel- 
figur, den  man  allerdings  aus  der  deutschea  Übersetzung 
nicht  ersehen  kann.  Der  Teil  a)  des  Themas  weist  in 
ruhiger  Klage  auf  den  Ernst  des  Vorgangs  hin.  Die  wenigen 
Stellen,  an  welchen  dieses  einleitende  Motiv  im  Satze  anf 
kurze  Taite  hervortritt,  sind  durch  ihren  Ton  der  Resig- 
nation außerordentlich  ergreifend.  Die  Worte:  >that  they 
may  offeri  (abringt  dar  dem  Herrn«),  welche  den  Ausgang 
der  strafenden  Szene  verkünden,  sind  ganz  schlicht,  ein- 
fach deklamierend  wiedergegeben. 

Daß  der  ganze  Abschnitt  des  Advents  in  dem  «Hes* 
siasi  auMlend  breit  behandelt  ist,  kann  nicht  geleugnet 
werden.  Möglicherweise  ließ  sich  Handel  zu  dieser  An- 
lage durch  die  große  Bedeutung  bestimmen,  welche  die 
Adventszeit  im  christlichen  Volksleben  des  18.  Jahrhun- 
derts hatte.  Auch  die  Musik  wurde  reicher  als  sonst 
herbeigezogen,  die  vier  Wochen  vor  Weihnachten  zu 
feiern.  Die  Vermutung,  daß  Hände]  nach  Lübecker  Muster 
einen  jeden  der  vier  Adventssonntage  mit  einer  Kantate 
bedenken  wollte,  hegt  nicht  ganz  so  fern.  Könnte  nun 
auch  ohne  Einbuße  für  die  Verständlichkeit  des  Kunst- 
werkes dieser  Abschnitt  kürzer  ausgefallen  sein,  so  ist 
doch  nicht  zu  verkennen,  daß  im  Texte  eine  Entwicklung, 
ein  Fortschreiten  vom  Allgemeineren  zum  Besonderen 
slattfindeL  Wenn  die  erste  Gruppe  der  Adventsmusik 
[Nr.  1 — 3|  verkündet,  daß  die  Zeit  des  Leidens*]  vor- 
über ist,  wenn  die  zweite  (Nr.  4—6)  zur  Buße  mahnt,  so 
wird  in  der  dritten  Gruppe  (Nr.  7 — 8]  nun  direkt  der  Schau- 
platz betreten,  in  welchem  sich  das  große  Ereignis  der 

•)  W»re-fare  heißt  ee  im  Englischen;  dar  dentache  Tai' 
Terdaakelt  deD  Begriff  durch  >  Ritterschaft!. 


D,g,-,IOC;,GOO*^|C 


— .    21S    _ 

Ankanft  des  Herrn  vollziehen  wird.  Der  letzte  Chor; 
•Geheiligt  bringt  ihm  Preis«  nennt  speziell  [im  enghschen 
Textj  die  Söhne  Levis  als  den  Volksteil,  den  der  Herr 
sich  ausersehen  hat.  Das  kurzs'  Rezitativ  Nr.  7:  >Behold 
a  virgin  sball  conveice  and  bear  a  soo'*)  knüpft  hieran 
an  und  nennt  uns  das  Wänder,  durch  welches  sich  der  Herr 
offenbaren  wird:  die  Geburt  eines  Kindes  aus  der  Jung- 
frau Schoß.  Die  Arie:  »0  du,  die  Wonne  verkündet  in 
Zion<,  für  einen  Kontraalt  von  kräftiger  und  voller  Tiefe  ge- 
schrieben, gibt  der  Freude  über  dies^  Botschaft  Ausdruck. 
Den  Instrumenten  (im  Original  sind  nur  Viohnen  und 
Baß  notiert)  ist  in  dieser  Nummer  ein  sehr  bedeutender 
Anteil  an  dei  Darstellung  zugewiesen.    Die  jubelnde  Figur 

in  liebhchen 
Gewinden  und  erhebt  sich  in  selbständigen  Vor-  und 
Zwischenspielen  zu  einer  mächtigen  Sprache  der  Be- 
geisterung und  des  Pathos.  Unter  diesen  Vorspielen  ist 
.  dasjenige,  welches  die  Nummer  eröfitaet,  besonders  reich. 
Es  gleicht  einer  kleinen  Ouvertüre,  in  weichet  der  ganze 
Inhalt  der  Arie  kurz  zusammengedrängt  erscheint:  der 
Jnbcl  ijber  die  Nachricht  und  die  Schauer  der  Andacht, 
welche  über  die  Hauptstelle  der  Nummer  ausgebreitet  sind: 
>Erkomrat,eueTGotti.  Sooft  <t 
diese  Worte  eintreten,  wird  )[ 
der  Rhythmus  feierlich, 
gemessenen  Achteln  steigen  ^ 
die   Violinen    in    die    Tiefe: 

In  schweigender  Ehrfurcht  wird  die  majestätische  Er- 
scheinung des  Herrn  empfangen.  Gegen  den  Schluß  der 
Arie  hin  wird  die  Empfindung  der  Ireu--j— jp..,  t-f-tr y-y 
digen Erwartung  ungestüm :  derRhythmuB:g«^""'  '»mi   ^ 


*)  Im  Dentschen  abermals  ganz  TCrdnnkelt  wiedergegeben 
Bai  Ewar:   >Denn  liehe,   der   VechelOene    des   Heim  ist  auf 

Erden  erecbleneni. 
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verschärft  ^  j  .  'clf-\"Trf  ^"°  ^^  ^^  '^°'  **"'  """ 
sich  zu:  Jf  i'  ''  II^^ÄE'  mittelbar,  ohne  jedes  Vor- 
spiel, wie  denn  überhaupt  der  ganze  Satz,  den  er  zu  singen 
hat  und  zwar-  über  dieselben  Worte,  die  das  Altsolo  hatte, 
nicht  als  eine  selbständige  Nummer,  sondern  als  glänzen- 
der Abschluß  der  Arie  gedacht  ist.  Die  hervorragende 
Verwendung  —  gibt  jedoch  dem  Chorsatze 

des  erregen-  ff  j'  tmlU  f  einen  neuen  und  sehr  male-' 
den  Signals:  rischen  Charakter.  Wenn  die 

Massen  auf  diesem  iMotive  wieder  und  wieder  ihr  >be- 
hold<  und  >aTisei  hinausrufen,  tritt  vor  unsere  Phantasie 
das  Bild  der  Volksmenge,  die  in  fleberischer  Ungeduld 
und  Spannung  des  Einzugs   eines   geUebten   Herrsc1}ers 

Die  vierte  Gruppe  der  Adventsmnsik  besteht  aus  der 
Baßarie:  > Blick  auf,  Nacht  bedeckt  das  Erdreichi  und  dem 
Chon  «Uns  ist  zum  Heil  ein  Kind  geboren.. 

Die  Arie  wird  durch  einen  Idirzären  Vorgesang  ein- 
geleitet, welcher  in  der  üblichen  Weise  als  Rezitativ  be- 
zeichnet ist.  Dieser  kurze  Satz  ist  eine  der  größten  Lei- 
stungen urwüchsiger  Kunst,  einer  der  glänzendsten  unter 
den  Fällen,  wo  es  gelungen  ist,  Naturbilder  durch  Töne 
wiederzugeben;  gleich  bewundernswert  durch  die  Kraft  , 
des  malerischen  Elements,  wie  durch  die  Einfachheit  und 
Anspruchslosigkeit,  mit  welcher  es  hingestellt  erscheint 
Es  ist  das  Bild  der  Nacht,  der  Dunkelheit,  in  welidier 
die  Völker  ivandeln,  welches  Händel  in  den  ersten  zehn 
Takten  dieses  Rezitativs  gibt.  Träge  und  schwer  wälzen 
sich  ihre  schwarzen  Schatten  auf  dem  Motive  einher,  wel- 
ches die  Geigen,  eng  zu-        Amime  Urgtann Der   Sän- 

sammenliegend.vonder  i^^  '^ J  j  J  J  .^^^??^  gerfügtin 
Tiefe  nach  oben  tragen:  tJtlTtftf^^  ^"      gewichti- 

ger Deklamation  die  erklärenden  Worte  hinzu.  Dann  aber 
übernimmt  er  die  Führung  und  zeichnet  den  Durchbruch 
des  Lichts.  Die  drei  Takle,  mit  welchen  der  Text;  >Doch 
über  dir  gehet. auf  der  Herr«  wiedergegeben  ist,  ent- 
halten ebenfalls  nichts  von  außergewöhnlichen  Mitteln: 
eine  Koloratur,  in  der  Skala  aufsteigend.    Aber  was  für 
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eine  Wirkung,  wenn  der  Sänger  seine  Stimme  laoter  und 
knter  schallen  läGt  bis  zum  vollen  Glänze  seines  D. 
Das  ist  ein  ganzer  Sonnenaufgang,  noch  mächtiger,  als 
der  berühmte  in  Maydns  > Jahreszeiten«.  Und  als  der 
Glanz  noch  eine  Weile  fortgedauert,  mildert  sich  zum 
Schlüsse  wieder  das  licht.  In  neneu  Dämmerungsfarben 
setzt  die  Arie  ein,  um  noch  einmal  das  Bild  von  der 
Nacht,  die  mit  dem  Tage  streitet,  vorzufuhren:  diesmal 
aber  in  breiteren  Zügen,  eingehender,  reicher  und  mit 
neuen  Mitteln.  Im  Rezitativ  steht  der  Schatten  der 
Nacht  allein  auf  der  vorderen  Seite  des  Gemäldes ;  hier  in 
der  Arie  beginnt  in  der  Dunkelheit  ein  reges  Leben, 
tastende,  suchende,  irrende  Motive  reiben  sieb  aneinander 
zu  einer  Melodie,  von  langem,  energischem  Zuge.  Während 
Händel  sonst  die  Instrumente  in  den  Arien  konzertierend 
bdiandelt,  läßt  er  hier  East  durchweg  die  Violinen  mit 
der  Singstimme  gehen.  Diese  Abweichung  ist  aber  so- 
wohl durch  die  Schwierigkeit  der  Intervalle,  als  durch 
die  Absicht  veranlaßt,  dieselben  in  ihren  charakterischen, 
fremdartigeii  Wendungen  so  bestimmt  als  möglich  her- 
vortreten zu  lassen.  Mozart  bat  in  seiner  Bearbeitung 
des  »Messias«  für  diese  gewundenen  Gänge  mit  bewun- 
dernswertem Geschick  ■  die  geeigneten  Bcgleitstimmen 
hinzugefügt.  Nur  der  dunkle  Klang,  den  Händel  voraus- 
gesetzt hat,  leidet  hier  und  da  durch  die  Klangfarben  der 
e^zenden  Instrumente. 

Von  immer  neuen  Punkten  beginnt  die  Wanderung 
im  Donklen  wieder;  ihr  Bild  stand  im  Interesse  des  Kom- 
ponialen  voran,  der  andere  Teil  des  Testes  von  dem  großen 
licht,  welches  das  wandernde  Volk  sieht,  ist  vorwiegend 
knapp  und  nur  andeutend  behandelt.  Die  Gelegenheit  zu 
einem  Gegenmotiv,  welche  durch  ihn  geboten  war,  bat 
Händel  hier'  vorsätzlich  unbenutzt  gelassen  und  sich  das 
volle  helle  Tageslicht  für  die  Musik  der  folgenden  Nummer, 
für  den  Chor:  »For  unto  us  a  child  is  born«  aufgespart. 
Der  englische  Text  knüpft  mit  dem  >For>  ganz  eng  an  die 
vorausgehende  Baßarie  au:  idenm  das  Kind,  welches  zu 
Weihnachten  geboren  ward,  das  ist  das  Liebt,  welches  die 
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Vfilker  sahen,  als  sie  im  Dunkeln  noch  wanderten.  Vfäre 
^er  'Messiasi  streng  aJs  Epos  gedacht,  so  müßte  diesem 
Chor  ein  erzählendes  Sätzchen,  ein  Rezitativ  etwa,  voraus- 
gehen, welches  das  Ereignis  der  Geburt  des  Herrn  mitteilt. 
Aber  mit  dichterischem  Schwung  läßt  hier  Händel  die 
Erzählung  in  einen  Hymnus  aufgehen,  in  einen  Lobgesang, 
der  die  Jahrtausende  überspringt.  Durch  diesen  kühnen 
Übergang  auf  das  vollendete  Ereignis,  auf  die  Gebort  des 
Chriatkinda,  das  die  Welt  erlöst  hat,  gibt  Händel,  der 
Dichter,  der  vormessianischea  Zeit,  deren  Charakter  zwi- 
schen Hoffen  und  Bangen  vor  uns  lebte,  einen  mächtiges 
.  Frendenschluß.  Dieser  Chor  hat  nur  99  Takte,  aber  durch 
seinen  Aufbau  wirkt  er  wie  ein  Koloß.  Die  Stützen  seiner 
Gliederung  sind  die  folgenden; 


Das  Thema  a),  bo  oft  es  erscheint,  von  einer  zweiten 
Stimme  mit  einem  ruhigen  Kontrapunkt  variiert,  ist  der 
Träger  der  heblichen  Gedanken  und  Bilder,  welche  sich 
um  den  Begriff  des  Christkinds  vor  der  Phantasie  sammeln 
Händel  hat  aus  ihnen  einen  prächtigen  Unterbau  für  der 
Chor  gesammelt,  zu  dessen  Anmut  alle  Stimmen  beim 
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tragen  wetteifern.  Setzt  eine  nach  der  anderen  mit  zu 
dem  behaglichen  Fugieren  ein,  ■  so  wird's  dem  Zuhörer 
traulich  idyllisch.  Aber  Händd.  spielt  mit  Schemen  und 
Formen  nnd  zwingt  die  Geister;  ein  kurzer  Übergang  — 
das  ist  das  Thema  b)*)  — ,  und  mit  einem  Schlage  stehen 
wir  vor  den  grandiosen  Klängen  des  »Wunderbar",  dem 
Höhepunkt  und  der  Krone  des  ganzen  Satzes,  einem  Mo- 
tive, das  durch  seinen  Eintritt  eine  erhabene  Bestürzung 
erregt,  in  seiner  Kraftdie  Glorie  des  Herrn  vor  die  Seele 
ruft,  durch  seinen  milden  Ausgang  rührt  Durch  die  Kühn- 
heit der  Form,  den  Reichtum  und  die  Mannigfaitigkeit 
des  Inhalts,  die  Einfachheit  der  Gestaltung  im  einzelnen 
wie  im  ganzen  wird  dieser  Schlußchor  der  Advenlsmusik 
immer  wieder  ein  Gegenstand  des  Staunens  und  des 
Studiums  sein.  Und  doch  ist  ei  nicht  ursprünglich  für 
den  Messiastezt  erfunden,  sondern  aus  dem  italienischen 
Duett:  >No  di  Toi  non  vo  ädarmi«  abgeleitet  Dieselbe 
Sammlung  Händelscher  Duette,  welcher  dieses  Stück  an- 
gehört, hat  noch  für  andere  Nummern  des  >Messias<  die 
Modelle  hergegeben.  Der  Chor:  »Geheiligt  bringt  ihm  Preis« 
nimmt  seine  Motive  mit  dem  Chor:  >Sein  Joch  ist  sanft« 
ans  dem  Duett:  >Quel  fior  d'alba<.  Die  Nummer:  >Se  tu 
oon  lassi  amore*  ist  mit  Beibehaltung  des  zweistimmigen 
Satzes  für:  >0  Tod,  wo  ist  dein  Stachel«  benutzt  worden. 
Nachdem  die  Geburt  des  Herrn  in  ihrer  großen  welt- 
geschichtlichen Bedeutung  gefeiert,  gleichsam  sub  specie 
aetemi  vorübergeführt  worden  ist,  kehrt  Händel  nochmals 
zu  dem  Ereignis  zurück,  geleitet  uns  an  Zeit  und  Ort 
nnd  ISßt  uns  eine  Szene  aus  der  heiligen  Nacht  selbst 
als  unmittelbare  Augenzeugen  mit  erleben.  Das  Bild. 
welches  Händel  von  der  Begegnung  zwischen  Hirten  und 
Engeln  in  der  Weihnacht  an  dieser  Stelle  des  »Messias« 
entwirft,  ist  einer  der  herrlichsten  Abschnitte  des  Werkes, 
eine  der  köstlichsten  Leistungen  musikalischer  Genre- 
malerei überhaupt;  in  seiner  Realistik  von  einer  bezwingen- 

I  *}  Bei  welehem  wiedei  der   dentache  Text  mit  dem  ganz 

DDgehdTigen  ReUtlvam  »welchea«  in  beanstanden  iat. 
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den  Liebenswürdigkeit,  in  seinen  romantischen  Zngen  nn- 
gesucht  natürlich.  Nor'  mit  großem  Bedauern  fügen  wir 
sns  in  die  Tatsache,  daß  Händel  dieses  naiv  köstliche 
Weihnachtsbild  auf  drei  kurze  Nummern  beschränkt  hat 
Die  erste  derselben  ist  die  Sinfonia  pastorale,  ein  Orche- 
stersatz  (im  Original  nur  für  Streichinstramente  ge- 
schrieben) in  der  anmutigen  Form  der  Sicilianen,  eine 
zufriedene,  sinnige,  fromme  Nachtmusik.  Daß  sie  ans 
volkstümlichen  Motiven  hergeleitet  ist,  glaubt  jeder  Zuhörer 
zu  fühlen.  '  Handel  hat  die  Quelle  selbst  angedeutet,  in- 
dem er  dem  Titel  des  Satzes  ein  »Pif-,  d.  h.  Pifferari, 
beischrieb.  So  nennt  man  zu  Rom  die  kalabresischen 
Hirten,  die  seit  Jahrhunderten  zu  Weihnachten  in  die  ewige 
Stadt  kommen  und  eine  alte  Pastoralweise,  die  auch  in 
älterer  Zeit  sdion  wiederholt  gedruckt  wurde,  aufspielen. 
Im  Jahre  1709  hat  sie  möglicherweise  Händel  an  Ort  und 
Stelle  gehört. 

Bis  hierher  hat  Händel  sich  den  Sopran  aufgespart. 
Jetzt  erst,  wo  die  liebliche  Hirtenmnisik  des  Orchesters 
verklungen  and  der  Schauplatz  erreicht  ist,  auf  dem  der 
Heiland  als  Kind  die  Welt  betrat,  erklingen  die  hellen  Töne 
einer  hohen  Frauenstimme.  Dec  Sopran  hat  zunächst  das 
kleine  Rezitativ  zu  singen:  >Es  waren  Hirten  beisammen', 
in  welchem  die  Erscheinung  des  Engels  erzählt  wird.  Für 
den  magischen  Zweck,  das  wunderbaie  Ereignis  in  Tönen 
anzudeuten,  genügt  in  der  Händeischen  Zeit,  welche  sich 
auf  weise  Ökonomie  der  Instrumente  verstand,  der  Klang 
der  Geigen.  Die  beiden  Violinen  fluten  ganz  ähnlich 
wie  in  Corellis  Weihnachtskonzert  in  kleinen  Ärpeggien 
weiche  Klänge  dahin,  in  Bratschen  und  Celhs  klopft 
auf  einem  Ton  ein  lebendiger  Achtelrhythmus.  Das 
kleine  Bild  ist  der  gewöhnlichen  irdischen  Sphäre  ent- 
rückt, dadurch  daß  ihm  die  dicken  Farben  des  Kontra- 
basses ferngehalten  werden.  Die  Bemerkung,  daß  die 
Hirten  >sehr  erschracken<,  übergeht  Händel  in  der  Ula- 
atrierung.  Nachdem  der  Engel  im  einfachen  Rezitativ  ge- 
sprochen, setzt  das  Akkompagnement  wieder  ein,  um  die 
Ankunft  der  himmhschen  Heerscharen  mit  wenigen  kurzen 
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Strichen  herauszuheben.  Auch  diesmal  ist 
wieder  leichter  Violinenfclang  das  Mittel  der  , 
SchildeniDg.  Aber  während  bei  der  Ankunft  a 
des  einzelnen  Engels  ruhige  lange  Figuren: 
sich  sanft  und  gleichmäßig  hemiederseiikten,  kommt 
jetzt  mit  dem  Chor  der 
Engel  flatternde  Bewegung 
in  das  Tongemälde ; 
die  Harmonie  schillert  romantisch  in  Oiasonansen  und 
ruht  nachdrücklich  auf  einem  Orgelpunkt,  einem  Kunst- 
mittel, von  welchem  Händel  im  Vergleich  mit  Bach  nur 
selten  Gebrauch  macht.  Und  nun  setzt  der  Chor  der 
Engel:  >Ehre  sei  Gott'  ein,  der  in  setner  Kürze  doch 
einen  merkwürdigen  Reichtum  von  Gesiebten  ausstreut. 
Den  englischen  firuE  hat  .Händel  in  drei  Motiven  wieder- 
gegeben. Die  oberen  Stimmen  singen  den  ersten  Ab- 
schnitt: »Ehre  sei  Gott«  im  frischen  Rhythmus  und  mit 
einem  langhintönenden  Schlußkiang,  den  die  Violinen 
mit  ansgreifenden  Jubelfiguren  umspielen.  Das  iFried 
auf  Erdeni  bringen  die  Bässe  mit  den  Tenören  ruhig, 
tief,  breit  und  würdig.  Der  Nachsatz  der  Geigen,  die 
leise  in  Achteln  einfache  Harmonien  nachzlttem,  welche 
durch  das  Vorherrschen  des  Quarts  extakkordes  gleichsam 
in  die  Luft  gehoben  weiden,  kommt  hinzu,  um  dieser 
Stelle  eine  ganz  eigentümliche  Wirkung  zu  geben.  Sie 
klingt  wie  vom  Turme  herab  in  die  Nacht  hinein  ge- 
sungen. Ludwig  Richters  »Gloria  in  escelsis<  tritt  uns 
Tor  das  innere  Ange.  Zum  dritten  Abschnitt:  »Und  den 
Menschen  ein  Wohlgefallen'  vereinigen  sich  sämtliche 
Stiqtimen,  eineinfoches  altes  Utur-, 
gisches  Motiv,  das  mit  einer  klej'- 
nen  Verzierung  ausgestattet  ist: 
in  einem  Miniaturfugato  durchführend.  Zweimal  zidit 
dieser  Engelchor  vortiber.  Das  Nachspiel  verweilt  noch 
einmal  hei  dem  letzten  Motiv,  dann  erlischt  die  Musik 
in  staccato,  in  eingestreuten  Pausen  und  im  pianissimo 
fremdartig  und  wunderbar,  wie  die  ganze  Szene  war. 
Es    war  eine  Rücksicht  auf  die  Ökonomie   des  ganzen 
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Werks,  welche  Händel  bestimint  hat,  den  ersten  Teil  des 
.Messias'  nidit  im  hellen  und  lauten  Tob  abzuschließen, 
.  sondern  lieber  gedämpft  und  intitti.  Die  Sopranarie:  »Er- 
wach zu  Liedern  der  Wonne'  vermittelt  den  Obergang 
zu  dem  ruhigen  Schluß  durch  ihren  schönen  Mittelsatz: 

Aiiepa.  r-B     '    der  in  musikalisch 

p.'    ^  ^  F'  CJ  1'^  ^T^  r  f  r  M  *'■  ■  J    '■  freiem  und  reichem 

H<  b     Uw     lijh  .      ,    .  MM   SiTi.oui»)  Aufbau  eine  dank- 
'"'"'"'  "      '       '  '    '      erfüllte  und  Eebe- 
vplle  Stimmung    durchführt,     Geige   und  j , '■  ), . 

Sopran  kosen  lieblich  um  kleine  Figuren:  ff  9  P  ~lf...- 
Als  von,  dem  Heil  die  Rede  ist,  welches  der  Erlöser 
bringen  wird,  verweilt  die  Singstimme  fräumerisch  auf 
langen  Tönen;  am  Schluß  wendet  sich  der  Satz  ent- 
schieden nach  Moll:  Wie  ferne  Schatten  steigt  das  Bild 
der  Völker  auf,  die  das  Heil  und  den  Frieden  nicht 
haben.  Diese  Sopranarie  ist  ein  echter  Typus  der  alten 
da  capo-Arie  und  zugleich  ein  Muster  dafür,  wie  das 
dreiteilige  Schema  mit  natürUchem  Leben  gefüllt  wer- 
den kann.  Der  Hauptsatz,  dessen  bald  leicht  und  fröh- 
lich wie  Lerchengesang  dahinfließende,  bald  kühn  und 
mächtig  in  kräfti- ,  ^  ^_  au.eio  ^^^ 
gen  und  bestimm-  i^r  n  Ji]*- T  J|  f  >j^~»pf^^^, 
ten       Rhythmen ; 

bald  in  kecken  J  ^'l  jji  a  ;  geäußerte  Energie -von  sinnigen 
Naturlaaten;  &  i*  J  '-  yn^  anmutig  tändelnden  Ele- 
menten lebensvoll  schattiert  wird,  ist  eine  der  schwierig- 
sten Aufgaben  des  Kunstgesangs,  insbesondere 'der  Ab- 
teilung Bravourgesang.  Sie  verlangt  Kraft  in  I«gen,  die 
von  Natur  schwach  sind,  Leichtigkeit  da,  wo  die  Stimme 
schwer  anzusprechen  pflegt,  eine  Geläufigkeit  und  eine 
Technik,  die  alle  natürlichen  Schwierigkeiten  überwunden 
hat,  und  dabei  Geist  und  Geschmack  und  dieselbe  Sicher- 
heit des.  Ausdrucks  für  das  Zarte,"  wie  für  das  Über- 
schäumende.   Um  dem  Sopran  Ruhe  zu  lassen,  wird  sie 

*)  Die  deatBche  Übersetzung  schädigt  die  m*l«ri$Gbe  KnJt 

der  Fiior  im  i^Bitan  T»kt, 
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Kn-weilen,  nicht  aber  zoin  Vorteil  für  den  ChAiaktet  des 
Stüdtes,  vom  Tenor  gestingeii.  Der  Sopran  wird  sofort 
von  der  folgenden  Nummer  wieder  in  Anspruch  genommen, 
durch  die  bekannte  Arie:  »Er  weidet  seine  Herde«,  Durch 
and  ddTch  melodisch,  in  der  Solopartie  wie  in  iea  Mittel- 
.  stimmen  gleich  gesangvoll,  auf  die  sauften  Pas toralrbythmen 
des  Siciliano  (i^/g-TaJct] ,  der  hier  zum  ersten  Male  nach 
der  Sinfonie  der  Pifierari  wiederkehrt,  gehettet,  —  in  runden, 
'weichen  und  Uehhchen,  auch  das  Ernste  in  Anmut  fassen- 
den Linien  geführt,  malen  die  Sätzchen  dieser  Nummer 
ein  rührendes  Büd  von  dem  treuen  und  guten  Hirten,  der 
seine  Lämmer  anf  den  Armen  trägt,  wie  der  engüsche  Text 
sagt  Aber  es  ist  nicht  zu  leugnen,  daß  es  dieser  Freund- 
lichkeit etwas  EU  viel  wird,  wenn  bei  dem  langsamen 
Tempo  der  Hauptgedanke  des  Stückes: 


'  und  immer  wieder- 
-  kehrt.  Zweimal  (bei  a  und  b} 
'  *"■  erscheint  er  schon  in  dieser 
Periode;  die  den  Hauptsatz  abrundende  zweite  Periode 
ist  eine  wörtliche  Wiederholung  der  ersten,  wörtlich  bis 
auf  die  Halbschlüsse.  Der  Mittelsatz  der  Arie  entfernt 
sich  ebenfalls  nicht  weit  von  dem  geistigen  und  dem 
thematischen  Kreise  des  Hauptsatzes.  Händel  hat  ohne 
Zweifel  in  dieser  Monotonie  der  Architektur  eine  be- 
stimmte Absicht  verfolgt  and  eine  ähnliche  lebenage- 
treue  Volksmusik  geben  wollen,  wie  in  der  Hirtensinfonie, 
welche  die  Weihnacht  einleitet.  Aber  ebenso  wahrschein- 
lich ist  es,  da£  sie  der  Komponist  als  Wechselgesang  ge- 
dacht hat.  In  der  Einrichtung  dieses  Stückes  als  Wechsel- 
geaang  sind  verschiedene  Methoden  im  Brauch:  Tenor  und 
Sopran,  Solo  und  Chor-,  auch  eine  Einrichtung,  die  den 
ersten  Teil  bis  zum  Schlüsse  des  zweiten  Themas  nach 
Fdur  transponiert,  kommt  vor  (Alberthalle  in  London). 
Die  buchstütliche  Ausführung  der  Mummer  schädigt  die 
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Wirkung  ihrer  süßen  Melodie.  Der  Johannesstimme,  die 
in  dem  Mittelsatze  der  Arie  zuriet:  .Nehmt  au(  ench 
sein  Joch«,  antwortet  nun  der  Chor:  .Sein  Joch  ist  sanft, 
leicht  aeine  I^sti.  -  Die  Nummer  ist  auf  dem  Thema: 
,  Aiiegio^  .^. . . .  autgebaut,    wel- 

■£ i^~j;  f^Pi ■rf\f  f^i£^^£^ r  f  'QT-f-'^  ches    die    Stirn-  . 

süa  j^  iu  (u  .  T^  .  ,  r  menfreifagierend 
mehrmals  durchführen.  Zwischen  diesen  Haoptgroppen 
treten      Episo-    .  ,  ^     .     j~~.     abgeleitet,  die  an- 

den.  die  einen  A>"  fi  ^-^-..\L.Xi^  f  deren  in  teierlich 
vonflemMotive:  wtiu  .rf  .  u  ij«  ruhigen  Akkorden 
geführt  Durch  die  letzteren  erhält  das  Bild  anmutiger 
Freude,  welches  der  Chor  vor  uns  ausbreitet,  seine  ernsten 
Töne. 

Mit  diesen  beiden  letztgenannten  Nummern  aUein 
hat  Händel  den  ganzen  groBen  Abschnitt  aus  der  GSe- 
schichte  des  Heilands  bestritten,  welcher  Lehen,  Wandel, 
Wunder  und  Lehre  des  Herrn  Jesu  uinfaßt.  Das  erscheint 
im  Verhältnis  zu  der  Adventspartie  etwas  kurz,  erklärt 
sich  aber  aus  dem  Plan  der  Händelscben  Measiade  sowohl, 
als  auch  den  oratorischen  Traditionen  des, 18.  Jahrhunderts. 
Händel  lagen  chronistische  Tendenzen  in  diesem  Werke 
ganz  fem;  die  Person  des  Herrn  seihst  tu  die  Oratorien 
zu  bringen,  war  völlig  wider  den  Brauch.  So  begaUgte 
sich  denu  der  Meister  damit,  den  Kern  von  Jesu  Lebens- 
und Lehrzeit  in  dem  Bilde  vom  guten  Hirten  anzudeuten. 

Die  Passion  ist  nicht  mit  derselben  Kürze  behandelt, 
wie  das  Leben  des  Herrn,  aber  in  der  Methode  insofern 
ähnhch,  als  Händel  auch  hier  auf  eine  vollständige  und 
schrittweise  Schilderung  der  geschichtlichen  Vorgänge 
verzichtet.  Er  hat  ihr  den  ersten  Abschnitt  vom  zweiten 
Teile  des  Werkes  eingeräumt  und  sie  in  10  Nummern 
durchgeführt,  die  man,  wenn  man  will,  ähi^lich  wie  bei 
der  Adventspartie,  wieder  im  Anschluß  an  die  liturgische 
Ordnung  der  Kirche,  auf  die  sieben  Fastenteiertage  ver- 
teilen kann.  Der  Einzug  am  Palmsonntag  mit  seinem 
Hosianna,  die  Einsetzung  des  Abendmahls,  die  Szenen  am 
ölberg  mit  der  Gefangennahme,  das  Verhör  vor  Pilatus, 
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die  Yerurteilnng  —  das  alles  ist  übergangen!  Händel 
führt  uns  sofort  vor  das  Kreuz  mit  dem  Chor:  >Sieh', 
da«  ist  Gottes  I^mm'.  Auf. das  Bild  des  Gekreuzigten 
ist  die  ganze  Passion  zusammengedrängt,  und  dieses  Bild 
selbst  ist,  wie  ans  der  Feme  der  Jahrtausende  angescliaut, 
durch  die  danÜiaren  Betrachtungen  der  Chöre  verhiillt; 
auf  die  gräßliche  Realistik  der  Szenen  an  der  Schädel- 
Stätte  fallen  nur  kurze  Lichter.  Eine  kleine  Anspielung 
auf  den  Gang  der  liturgischen  Fassion  smasilcen  älterer 
Art  hat  Händel  in-  dem  Charakter  des  EinleitungschMes 
an£recht  erhalten,  den  er  der  Passions szene  gab.  Dieser 
Chor  bat  etwas  von  der  Kürze  und  der  Stiijnmung  der 
alten  Introitussätze,  wie  sie 
noch  vor  den  Schützschen  Pas- 
sionen stehen.  Auf  das  Thema: 
gestützt,  gibt  er  in  ■  der  ersten  Hälfte  einer  maßToUen 
Trauer-  und  klagenden  Teilnahme  Ausdruck.  In  dem 
Schlußabschnitte,  da,  wo  die  Soprane  den  Verkettungen 
des  Themas  in  den  unteren  Stimmen  mit  festen,  langen 
Tönen  entgegentreten,  schwingt  sich  der  Satz  über  den 
Paasionston  hinaus  zu  Klängen  der  Ehrfurcht  und  Kraft. 
Die  Altarie:  »Er  ward' verschmähet-,  ein  Meisterstück  der 
Arienfcnnst,  wert,  in  jedem  Takte  studiert  zu  werden, 
plastisch  und  poetisch  in  aUen  ihren  Wendungen,  führt 
uns  näher  an'  den  leidenden  und  sterbenden  Heiland  her- 
an. Nadb  einem  Ritomell,  in  welchem  die  Traurigkeit, 
die  vereinsamten  Klagelaute  und  der  leidenschaftUche 
Schmerz  der  Arie  ihre  Schatten  vorauswerfen ,  setzt 
die  Singstimme  mit  einer  wehmutsvollen  Phrase  ein' 
Nach  diesen  fünf  Tönen  schon 
i-  bricht  sie  ah.    Es  folgt  ihr  das  Echo 

der  beiden  Viohnen,  weiche  ganz 

allein,  wie  in  eine  große  Öde  verloren,  dahin s eu fz en ; 
Und  so  stockend,  stoßweise,  in 
r.  jedem  Tone  sprechend,  geht  der  Ge- 
sang weiter,  bis  er,  bei  den  Worten: 
>ein  Mann  der  Schmerzen  nad  umgeben  von  Qnali  im 
langen  Floß,  pathetisch  unaufhaltsam  dahin  strömt.     Es 
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ist  an  dieser  Stelle  zum  ersten  Mal,  daß  sich  die  TSne 
des  Mitleids  in  die  des  Entsetzens  wandeln.  Der  Sekund- 
akkord auf  dem  Worte  »Qual«  gibt  ihnen  ihre  stechende 
Farbe.  Von  da  Eib  hat  Händel  in  der  Wiederholung  des 
Satzes  ein  wunderbares  Bild  eines  Seelenz uatandea  ent- 
worfen, in  welchem  die  Wehmut  mit  der  Indignatioii 
kämpft,  und  zwar  ganz  einfoch,  kurz  und  ohne  neue 
Motive.  Der  Mittelsatz  der  Arie  ist  eines  jener  maleri- 
schen Orchestergemälde,  mit  denen  die  Arien  des  >Mes- 
siasi  in  hetvotragender  Weise  ausgestattet  sind.  Da  war 
vorher  das  Bild  von  den  rauschenden  und  zuckenden 
Flammen,,  da  war  das  andere,  wo  die  Schatten  der 
Nacht  sidi  über  die  Erde  wälzten,  da  sahen  wir,  wie  die 
Wolken  sich  teilten  und  der  Engel  des  Herrn,  von  den 
himmlischen  Heerscharen  gefolgt,  herniederscb  webte. 
Hier  zeichnet  Händel  mit  seinen  Saiteninstrumenten  die 
Geißelung  Christi  In  punktierten  Rhythmen  über  disso- 
nante Harmonien  springen  sie  sechzehn  Takte  lang  dahiu: 

die  schvreren  Bässe  mit;  jeder  Ton 
:,  ein  Rutenschlag.    Die  Stogerin  steht 

davor  wie  vor  einer  Vision ,  ihre 
Partie  hebt  sich  von  dem  Orchestertiild  ab  wie  von  einer 
verschleierten,  weit  weggerückten  Erscheinung.  Jetzt  ver- 
folgt sie  den  Vorgang  in  heftiger,  atemloser  Erregang, 
dann  wieder  bricht  sie  ah  und  wirft  nur  vereinzelte  Laute 
heiligen  Zornes  und  tiefsten  Schmerzes  hin.  Dieser  drama- 
lisch  entworfene  Mittelsatz  unterscheidet  unsere  Arie  von 
der  ähnlichen  Altarie  im  >Samson<:  >&rhür  mein  Flehen« 
und  vielen  anderen  äußerlich  und  innerlich  verwandten 
Seitenstücken,  di^  sich  in  Händeis  Oratorien  zu  ihr  finden. 
Die  Rhythmen  der  Geißelungsszene,  durch  welche  die  Arie 
sich  so  schart  einprägt,  werden  in  dem  an-  , 
schließenden  Chor:  ■Wahrlich,  er  trug  unareg 
Qtial'  in  einer  noch  wuchtigeren  Wendung: 
weitergeführt  Die  Singstimmen  setzen  zunächst  mit 
einem  feierlichen  Ernst  ein,  einer  starren  ErgrifTenh^t. 
aus  welcher  nur  das  nachdrücklich  betonte  und  wieder- 
holte >Wahrlichi  lebendiger  hervortritt.    Dann  kommt  bei 
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dqn  Worten:  »Ward  verwundet  für  nnsre  Sünden«  eine 
weiche  Empfindung  in  Flnß,  welche  den  Sdilußah schnitt 
des  Satzes  mit  den  mitleidsvoll  und  gerührt  hineinUingen- 
den  Zurufen  .  ^  [.  j»,  ^  .^  völlig  beherrscht.  In  diesem 
voD  Stimme  i  ""  '     "" 

.   Stimme: 


^Übergang  der  Stimmung  t 
Resignation  zur  Rührung  hat 
der  kidne  Chorsatz  seinen  eigenen  Charakter  und  Wert. 
In  seiner  kurzen  Form  ist  er  als  Einleitung  und  erstes 
Glied  za  der  ^oPen  dteisätzigen  Chorgrappe  aufzufassen, 
durch  welche  Händel  den  direkten  Anblick  des  leidenden 
Heilands  wohltuend  unterbricht. 

Der    zweite    Satz    dieser    Gruppe ,    eine    regelrechte 
Doppelfage  über'das  auch  anderwärts  bei  Händel,  ebenso  bei 
anderen  Komponi-         Kr>jir«n 
sten  vorkommen- ^^  vV-a-f    U  ^f  ii,    1,1    J    I  ■!■  f  I  '^ 


und  das 


Hauptthema: 


^ 


hält  den  Ton   einer 

erregten       Wehmut 


motiv;  "*  ein,  DieKronedieser 

Chorgrappe  bildet  aber  der  dritte  Satz:  -Der  Herde  gleich. 
vom  Hirten  fern,  verirften  wir  zerstreut«.  In  ihm  hat 
Händel  wieder  das  Bild  des  guten  Hirten  au^estellt,  mit 
welchem  er  im  ersten  Teile  des  'Messias  c  Leben  nnd 
Wirken  des  Heilands  in  einen  kurzen,  schlagenden  Begriff 
faßte.  Im  Anschluß  und  als  Ergänzung  der  dort  gegebenen 
Nummern:  >Er  weidet. seine  Herde<  nnd  >Setn  Joch  ist 
sanft«  zeichnet  der  Tonsetzer  eine  ähnliche  mild  bewegte, 
anmutige  Szene  aus  dem  Leben  von  Hirt  nnd  Herde,  ein 
in  immer  neuenNuancen  wiederholtes  Spiel  vom  Zerstreuen, 
Verlieren,  Verirren  und  Sammeln.  In  zweistimmigen,  an  Za- 
chow  erinnernden  Gängen  führt  uns  Händel  die  verspreng- 
ten Glieder  vor:  jetzt 
mit  einem  suchenden,  ^ 
etwas  ängstlichen  Aus- 1 
druck,  weit  im  ungehe« 
ren  Baume  ausholend: 
jetzt  wie  in  harmloser  Freude  über  die  treie  Bewegung: 


16 
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In  kurzen,  vier 
stimmigen 


hineil»  durch  e 


zuweilen  auch  mit  <  Ji  Jt 
einem  Ton,  der  Aas^  f.-^^ 

Bedauern  andeutet:  },.£,  hi.us  •{«.hoVib  Sätzen  markierl 
sich  das  Zusammenfinden  der  ganzen  Masse  um  den  Hirten: 
Dieses  Motiv  ist  das  hervortretend  sie 
:■  anter  den  Sammelmotiven  ,der  Szene. 
Ganz  am  Schluß  erst  zieht  sie  Händel 
in  die  Sphäre  der  Fassions  Stimmung 
n  Anhang  von  16  Takten,  der  in  schwer 
bedrücktem  Trauerton  in  Moll- 
ferhe  über  Motive,  die  ähnlich^ 
a,us  dem  >Israel<  bekannt  sind: 

beklagt,  daß  dieser  gute  Hirte  die  Sünde  der  ganzen 
Menschheit  hat  auf  sich  nehmen  müssen.  Dieser  Ge- 
dankt leitet  nach  Golgatha  zurück.  Wieder  hören  wir  die 
Motive  der  Geißelung:  Die  VioUnen  beginnen  mit  ihnen 
das  kurze  Sopranrezitativ;  »Uiid  aBe,  die ,  ihn  sahen, 
sprachen  ihm  Hohn«,  welches  foat  ganz  mit  instrumentalen, 
zeichnenden    Glossen    aus-  A^  laa 

gefüllt  ist,  Sie  zeigen  uns  ^h,.  ÜMf^^ 
die  rohe  Menge  des  Volks, 
wie  sie  mit  Hohngelächtef 
und  Kopf-  IT  ili  .yypMBzr —  sich  an  dem  Leiden  des 
schütteln:  &"jjijj  j^j  j  =  Dulders  weidet.  Nun 
fff'^^  -^  ^  -^  bricht  sie  los  in  den  Spott- 
chor: >Er  trauete  Gott«,  dessen  Thema: 


i^^^ 


"  '*'"  trächtige  Frechheit  dieses   i 
gierigen  Pöbels  zu  zeichnen.  —  Von  da  ab  geht  Händel 
mit  sehr  schnellem  Schritt  dem  Ende  der   Passion  zn. 
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Das  Sterben  des  Heiknds  ist  in  zwei  kurze  Nummern 

des  Solosoprass  zusammengedrängt,  das  Rezitativ:  >Die 
Sthmach  bricht  ihm  sein"  Herz«  und  die  Arie;  »Schau 
hin  und  sieb<.  Es  sind  allerdings  zwei  Nummern,  die  an 
Tiefe  und  Anschaulichkeit  des  Ausdrucks  den  ersten 
Rang  unter  allen  Sologesängen  des  >Mesaias'  verdienen. 
Da  ist  jede  Wendung  bedeutungsvoll:  der  aufflUlig  schroffe 
Wechsel  der  Akkorde  in  dem  sogenannten  Rezitativ  zeigt 
das  Gemüt  des  Erlösers  in  dem  Zustand  des  Wankens, 
der  Ratlosigkeit  und  der  Enttäuschung  gegenüber  diesem 
schmählichen  Verlassensein;  die  Melodie  sinkt  todesmatt 
nach  unten  und  bricht  förmlich  zusammen.  Als  sie  sich 
wieder  au&aSt  nach  oben,  ist  sie  mit  schmerzlichsten 
Akzenten  gemischt  und  verweilt  lange  auf  denselben 
Tönen;  der  Rhythmus  stockend  und  liegend,  veranschau- 
licht die  bangen  Pausen  der  Erwartung.  So  in  jedem 
Striche  ergreiteud,  zeichnet  Händel  den  Augenblick,  wo 
der  Heiland  »umhersai,  ob's  jemand  jammerte«. 

Deshalb    sollten  hier   auch    die  Klavierauszüge   dem 
Original  aufs  strengste  folgen.   Wenn  sie  in  der  Mehrzahl 

"^^^^ri  r*.-- ]  ■  ±=1  so  sind  zwei  Feinheiten  ohne  Grund 
Schluß-  P*''  ,,,„*^i  zerstört.  Die  Arie  ist  dem  Rezitativ 
akkord:  |y  j "  ff^  ganz  verwandt,  ein  kurzer  Satz,  der 
'  '  r^  kaum  das  Maß  einer  Kavatine  er- 
reicht. In  einzelnen  Tönen,  den  Einsätzen  E— H  und 
A— Fis,  eine  Welt  von  Schmerz  und  Liehe  ausströmend, 
geht  dieser  Gesang  bald  in  den  Ton  einer  akzentuierten 
Deklamation  über;  der  Schluß  bringt  den  Charakter 
völligen  Überm  an  ntseins  am  stärksten  zum  Ausdruck. 
Wie  mit  abgewendetem  Gesichte  in  vollem  Entsetzen,  in 
halber  Ohnmacht  hinsprechend   j    j      .  .  —t—t 

adiüeBt     die    Stimme    —    es  if  C^*"  J'  J'  J'  '  i~^  i^ 
soll   Brusttonregister  sein   —  ;       "if"' -"  «i-«»    o—.i« 
Als  Händeis  Musik  wieder  erwacht,  ist  das  grausige  Schau- 
spiel vorbei.     Ea  werden  keine  Tränen   geweint,  keine 
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Klagelieder  geaangen.  Hit  einem  eigentQmiichen  Zug  von 
Männlichkeit  sich  auf  das  Nötigste  beschränkend ,  fälirt 
hier  Händel  fort  und  sagt  uns  wehmutsvoll  and  ergriffen, 
aber  in  der  allers chlichtesten  Form  eines  begleiteten  Re- 
zitativs von  vier  Takten:  »Er  ist  dahin  aus  dem  Lande 
der  Lebendem. .  Die  darauf  folgende  Arie  des  Sopraos, 
den  Händel  in  seinem  >Messias<  vorwiegend  an  die  Höhe- 
punkte der  Ereignisse  stellt,  wendet  sich  sofort  der  Auf- 
erstehung su:  >Doch  du  ließest  ihn  im  Grabe  nicht*. 
Sie  ist  ein  Musikstück,  welches  einen  freundlichen,  hoff- 
nungsreichen Charakter  durchfuhrt,  und  enthält,  allerdings 
noch  mit  Flor  umhüllt,  einen  Keim,  der  in  der  berühmten 
Arie;  »Ich  weiC,  daß  mein  Erlöser  lebt«  sich  frei  und 
reif  zur  Frucht  entwickelt  hat.  Ostern  und  die  Auf- 
erstehung sind  außer  dieser  kurzen  Sopranarie  noch  mit 
zwei  Chören  bedacht.  Der  erste:  iHocb  tut  euch  auf«, 
im  Eingang  vollständig  übereinstimmend  mit  dem  Engel- 
chor der  Weihnacht:  «Ehre  sei  Gott>,  stützt  seinen 
jubelnden  Plan  auf  Wechsel  der  Chorgruppen  und  auf 
Konzertieren  über  fröhliche,  rasche  Motive.  Der  zweite, 
von  dem  ersten  nur  durch  vier  Takle  Rezitativ  getrennt, 
ist  eine  kurze  ßoppelfuge  von  echt  Händelscher  Kraft 
und  Freudigkeit.  Bei  den  Aufführungen  streicht  man  in 
der  Regel  die  Nummer,  da  sie  einen  besonderen  Zweck 
im  Ptade  des  Ganzen  nicht  erkennen  läßt  Dringend  zu 
demselben  Verfahren  ist  der  folgenden  Nummer  gegen- 
über zu  raten,  der  Baßarie:  'Du  fuhrest  in  die  H5h'<. 
Dieses  Stück  enthält  allerdings  im  Text  einen  hochwichtigen 
Abschnitt  der  •Messiadei ,  des  Heilands  Himmelfahrt 
Aber  die  Beschreibung  dieses  Wunders  klingt  in  dem 
untergelegten  deutschen  Text  so  kühl,  nüchtern  und  sogar 
technisch  zopfig  und  lässig,  daß  die  Wirkung  mehr  pein- 
lich als  erbaulich  ist.  Für  das  Werk  bildet  die  Arie  einen 
argen  Sonnenfleck.  Doch  kann  auch  hier  das  Schlimmste 
durch  eine  bessere  Übersetzung,  wie  sie  Chrysanders  Ein- 
richtung des  Messias  gegeben  bat,  beseitigt  werden. 

Nun   beginnt  die  Schilderung  von  der  Ausbreitung 
des  Christentums:  der  Auszug  der  Glaubensboten,  Kampf 
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und  Sieg.  Dem  ersten  Abschnitt  gelten  drei  Nnintnern: 
die  beiden  Chöre ,  »Der  Herr  gab  das  Wort<  und  >lhr 
Schall  gehet  ans«,  zwischen  ihnen  die  Arie:  »Wie  lieblich 
ist  der  Boten  Schritt».  Die  erste  Nnmmer  sucht  ein 
glänzendes  Bild  von  der  Schar  der  Apostel  zu  geben,  die 
das  Wort  des  Herrn  hinaustrugen.  Wie  den  Mückenchor 
im  »Israel-,  leitet  diesen  Apostelchor  und  seine  Haupt- 
gnippen  ein  gewaltig  hingesprochenes  Unisonomotiv  ein : 

A*«ut>  An«(n  Nach  diesem  Signal    regt   sichs 

^i-''  ?'  ^    I  ^'   P   °  '  •   '^^^^   einfachen   und   kompakten 

□irBBii  (ib  du  Von  HarmoBien  in  'lebendigen,  mut- 
erfiillten  Rhythmen.  Marsdiklänge  sind  es,  denen  als  Schluß 
des  Bildes  eine  durch  alle  Stimmen  flutende,  mächtige  Bewe- 
gung folgt,  getragen  von  einer  taktelangen  Sechzehjitelfigur. 
In  drei  Strichen  eine  große,  die  Phantasie  packende  Skizze! 
Die  kleine  Sopranarie;  »Wie  lieblich,  ergänzt  die 
Schilderung  von  dem  Auszug  der  Apostel.  Das  Heer  der 
Glaubensstreiter  hat  sieh  zerteilt,  die  einzelnen  Glieder 
wirken  in  ihrem  Kreise  mit  den  Waffen  der  Liebe  und 
Sanftmut  So  ist  die  Arie  ein  Seitenstück  zu  der  Hirten- 
arie des  ersten  Teils:  >Er  weidet  seine  Herde«,  in  dem- 
selben Sicilianenrhythmus  gehalten  und  ebenso  naiv, 
liebhch  und  kindhch  in  der  ganzen  Stimmung,  eines  der 
weichsten  und  schwärm erisdisten  Stücke  im  »Messias«. 
Auch  ernste  Wendungen  finden  sich  in  ihr,  als  vom  »Heil, 
das  ewig  ist<  gesprochen  wird,  ganz  ähnlich,  wie  im  Mittel- 
satze der  großen  Bdur-Arie:  »Erwach,  erwach».  Sie  gehört 
eben&Us  zu  den  SolostUcken  des  Oratoriums,  von  welchen 
Umarbeitungen  aus  Händeis  eigener  Hand  vorliegen,  die 
eine  von  ihnen  für  zwei  Altstimmen  mit  Chor.  Der  Chor: 
•Ihr  Schall  gehet  aus«  gU)t  dem  Abschnitt  des  Apostel- 
auszogs  einen  Abschluß  von  Kraft  in  der  freudig  ener- 
gischen De-  ■»  if-  ■  I  ■  I,  L  I  ^,  "P*^  ^*>i  Größe  in  den 
klamationdeB  y -^J-  *-  ■*  iJ  I  ^Perioden,  welche  ausder 
erstenMotivs:  "'      ""  weitgreifenden,  wieder- 

*n't^.:  i'''ii£LL ■!■!.! Lj.lViLV"^' 

entwickelt  sind. 
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Der  zweite  Abschnitt,  die  Schilderung  des  Kampfes, 
den  das  Christectum  zu  bestehen  hatte,  zerfällt  Id 
zwei  Nummern,  Die  erste,  die  Baßarie;  •Warum  ent- 
breimeit  die  Heiden«,  ist  wieder  eines  jener  erstauD- 
lichen  Instrumentalgemälde,  von  denen  wir  unter  den 
Arien  des  >Messias'  bereits  mehrere  Exemplare  ersten 
Ranges  angetroffen  haben.  Mit  den  furchtbaren  Tremolos, 
welche  die  Violinen  und  Bratschen  unisono,  die  ersteren 
auf  der  von  Händel  geliebten  G-Saite,  ausführen,  in 
ihrem  nnunterbrochenen  Sturm  von  Sechzehnteln,  die  sich 
bald  auf  einen    „  *"'S"-    __T>,    .      .m....r  

Ton  fprmhch -^'^tanjlf  JjvtoU '^^-njm^M ' 

einbohren : 
bald  in  Oktaven 
ausschlagen : 

_  mit  den  empörten  Rouladen  des  Bas- 
Sisisten,  mit  seinen  trotzigen  Wieder- 
'  holungen  übermütiger  MeUsmen : 
sie  ein  erschreckend  gewalti- 
;'  ges  Bild  der  Wildheit.  Dem  Chor 
der  Heiden :  »Auf,  zerreißet  ihre 
Bande«  und  seiner  plumpen  Wut  hat  Händel  ähnlich,  wie  er 
es  beim  Polyphem  in  >Acis  und  Galateat  getan,  ein  grotes- 
kes und  unbeholfenes  L^tgSetio  > 
Element  eingezeich-  3 
net.  Im  ersten  Thema:  ' 

liegt  dasselbe  namentlidi  in  dem  steifen  Charakter  ^ 
Rhythmus  und  Melo-  ^ 
dik,  in  dem  zweiten:  | 

in  dem  bäuerisch  breitspurigen  Intervall,  mit  welchem  zur 
Koloratur  angesetzt  wird. 

Der  dritte  Abschnitt  beginnt  mit  einer  Arie:  >Du  zer- 
schlägst siei  (Tenor),  die,  im  Gesangteil  auf  eigentliche 
Ideen  verzichtend,  sich  mit  einer  sehr  schlichten  Dekla- 
mation und  einigen  froh  gestimmten  Koloraturen  begnügt 
In  den  Instrumenten  gibt  das  Stück  ein  grandios  hnmo- 
ristisches  Bild  jenes  göttlichen  Zornes,   der   unerbittlich 
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triCft  und  vernichtet,  wo  er  will.    Ihm  liegt  das  Motiv: 
AiJuM.  zagTunde,  dessen  Sinn  in   den  schrill 

3  pfeifeaden  Sechzehnteln,  dem  gewal- 
tigen Bogensprung  und  den  krachend 
einschlagenden  tiefen  Achtelnoten  deutüch  genug  ausge- 
sprochen ist  In  der  Erinnerung  wird  das  bescheidene 
Stück  allerdings  durch  die  Nähe  des  gewaltigsten  Chor- 
satzea  erdrückt,  welchen  die  Musikgeschichte  kennt:  Das 
weltberühmte,  das  unverwüstHche  »Hallelnja«  bildet  die 
zweite  Nommer  des  Abschnittes  vom  Siege  des  Christen- 
toms. Das  Stück  steht  weder  in  seinen  Ideen  noch 
in  seiner  Methode  in  den  Werken  Händeis  vereinzelt. 
Wohl  hundertmal,  vor  und  nachher,  hat  Händel  avilJer 
in  diesem  »Hallelnja«  Ehrfurcht,  Dank  und  Jubel  dnrch- 
emanderklingen  lassen  und  im  wesentlichen  in  der- 
selben Anordnung:  getragene  Kirchenweisen  von  lauten 
und  frohen ,  weltlich  volkstümlichen  Festmotiven  um- 
spielt, Chöre  und  Instrumente  in  Gruppen  geteilt  und 
diese  Gruppen  im  Austausch  der  kurzen' Motive  so  leben- 
dig darcheiii andergemischt,  daß  die  Klajigflut  zur  drei- 
Eachen  Stärke  anwächst  Alles  das  kennen  wir  schon. 
Es  ist  das  Geheimnisvolle  im.  Schallen  des  Künstlers, 
die  Gunst  des  Himmels,  welche  in  einem  Gebilde  einmal 
alles  sammelt,  alles  herrlich  zur  Reife  bringt,  was  in 
anderen  ähnlichen  Entwürfen  zerstreut  und  in  der  Blüte 
blieb.  Wh  finden  Motive  aus  dem  »Halleluja-  in  anderen 
Chören:  die  aufsteigenden  Sekunden,  in  denen  hier  das 
'Herr  der  Herrn«  wie  durch  das  Weltall  hingerufen,  atem- 
lose Spannung  erregend,  hindröhnt,  schon  in  Handels 
Jugendpsalmen;  die  lustigen,  frischen  Interjektionen,  auf 
denen  das  HalMuja  die  getragenen  Melodien  umflattert, 
in  den  Anthems  und  Tedeums;  die  Mischung  solcher 
frohen  Profanmusik  mit  Kirchenklängen  an  denselben 
SteUen.  Es  gibt  Chöre  von  Händel,  die  das  »Hallelnja« 
an  äußerer  Ausdehnung,  in  der  Größe  der  Formen  und 
der  angewendeten  Mittel  weit  überragen.  Aber  es  gibt 
kernen,  der  ihm  io  dieser  Verbindung  von  Reichtum  und 
gcdraugener  Form  gleichkommt,  an  innerer  und  äußeret 
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ffaimonie  der  Teile    antereinander  und    in   ihrem   Ver- 

hältnia  zum  Ganzen. 

Der  starke  Strom  der  Inspication,  welcher  die  ganze 
Nnmmer  erfüllt,  setzt  gleich  beim  Anfang  voll  ein.  Die 
prädudierenden  Takte: 


mit  ihren  Elementarmotiven,  einfach  und  eindringlich  wie 
Naturlaute,  reißen  mit  sich  fort  und  stellen  die  Phan- 
tasie mitten  in  eioe  Szene  des  erschütternden  Jubels  hin- 
ein. Diese  kurzen,  freudezittemden  Rhythmen,  von  den 
Trompeten  hingeschmettert,  vom  ChOr  der  Singstimmen 
und  der  Geigen  im  Terstärkten  doppelten  Echo  nachge- 
jauchzt, sind  es,  die  dem  Hallelvja  sein  Gepräge  geben. 
Sie  nehmen  unter  den  Kontrapunkten  des  Satzes  die 
erste  Stelle  ein,  bilden  bald  die  Spitze,  der  die  Ent- 
Wickelung  der  Ideen  zustrebt,  bald  dienen  sie  den  ge- 
tragenen Giedanken  als  glänzendster  Schmuck.  Nach 
dem  berauschenden  Eingang  sammelt  Händel  die  Stirn- 
1  auf  dem  im  breiten  Unisono  vorgetragenen  Thema:  - 
:   dessen  Durchföhrung  die 


Mittelteil    beginnt    mit 
ruhigen,  homophonen  Gesang 

einmaligen  Fugenaufriß  über  das  Thema: 
Tyirg-  1*  ^  If-  «  rt>  ntl^  ^'^'°^  Fortsetzung  findet 
-"  *^'"  '  ','  r  '  ^'  r.''-^  Die  Heimat  dieser  beiden 
d.Q.c.  n.(iai.a»u«r  ..^  Gedanken  ist  der  Chor^; 
•Wachet  auf,  ruft  uns  die  Stimme",  den  Händel  un- 
ter seinen  Ilalleschen  Jugenderinnerungen  mehr  als  an- 
dere ins  Herz  geschlossen  hatte.  Die  Krone  des  Mittel- 
teils, den  Gipfel  und  Mittelpunkt  des  ganzen  iHslle- 
luJH',  bildet  aber  der  an  das  Fugato  unmittelbar  an- 
sdiließende  Abschnitt,  in  welchem  die  Soprane  den  ßaf: 
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.  ',    ,  schrittweise,  wie  vom 

1  J  .  J  J  I  ■■  J  ..  I  Anblick  der  göttEchen 
«.Mu»  o.»  Majestät  gebannt,  in 
die  Höhe  tragen  bis  zur  Grenze  ihres  Tongebiets,  vom 
erregtesten  Jubel  der  entzückten  Chöre  umbrandet.  Der 
dritte  Teil  ist  eine  freie  phantastische  Korabination  der 
bisher  gegebenen  Motive,  ein  Stück  ungebundner,  mäch- 
tiger Natur  in  den  geordneten  Formen  der  Kunst,  kolossal 
nnd  wohlbedacht,  ein  Produkt,  hei  welchem  eine  wahrhaft 
himmlische  Eingebung  mit  höchster  Meisterkraft  erfaßt 
und  geformt  wurde.  Händel  selbst  sprach  von  der  Stim- 
mang,  in  der  er  das  Hallelt^a  geschrieben,  mit  den 
Worten  des  Apostels  Paulus:  »Ob  ich  im  Leibe  gewesen 
bin,  oder  außer  dem  Leibe,  ich  weiß  es  nicht.  Golt 
vetQ  es'. 

An  und  für  sich  würde  sich  nichts  Triftiges  dagegen 
anwenden  lassen,  wenn  der  »Messias«  mit  dem  »Hallelujai 
schlösse.  Händel,  der  die  Dreiteiligkeit  seiner  Oratorien 
'  ah  eine  Prinzipien sache  ansah,  gab  dem  dritten  Teil 
des  iMessias<  den  Charakter  eines  Epilogs,  einer  SchluG- 
betrochtnng,  welche  die  letzte  Summe  aus  der  in  den 
vorhergebenden  Teilen  vorgetragenen  Historie  zieht  und 
welche  zugleich  das  Ende  des  Werkes  mit  seinem  Anfang 
in  eine  ideelle  Verbindung  setzt.  Dort  ein  Volk,  welches 
des  Trösters  harrt,  hier  ein  Geschlecht,  das  den  Trost 
gefunden  hat  •Christus  lebt,  durch  ihn  auch  ich«  —  das 
iit  der  Grundgedanke  des  dritten  Teils  des  »Messias«. 
Durch  seinen  Tod  ist  dem  Tod  die  Macht  genommen, 
durch  seine  Auferstehung  anch  uns  ein  ewiges  Leben  ge-r 
wonnenl  Drum  Dank  dem  Vater  und  dem  Sohn!  Hän- 
del hat  diese  Idee  in  Arien  und  Chören  dargestellt,  in 
Summa  -^  die  kleinen  Rezilative  nicht  mitgezählt  —  in 
fünf  Nummern,  unter, denen  die  Arie:  »Ich  weiß,  daß 
mein  Erlöser  lebt«  und  der  Chor:  »Würdig  ist  das  I^mm«, 
also  das  Anfang-  und  Scblußstück  die  bedeutendsten 
sind.  Die  Arie  atmet  einen  edlen  Geist  inniger,  tiefer 
Frömmigkeit,  sie  ist  durchweht  Ton  echt  cbrisUicher  Zn- 
rersicht  und  Hingebung.    Sie  zieht  durch  den  Ton  ver- 
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tdärter  Ruhe,  der  das  ganze  Stück  belebt,  beim  ersten 
Mate  mächtig  aiij  sie  fesselt  auf  die  Dauer  duKäi  die 
Mannigfaltigkeit  und  die  Innigkeit  ihres  Phantasie-  und 
EmpfindangsgehaUes.  Schlafen  und  Erwachen  bilden 
das  Vorstellungsgebiet,  aus  welchem  Händel  sich  die 
musikalischen  Gedanken   dieser  Arie   holte:    Das  Motiv: 

ittghcHo. mitwelcheni  das  zweite 

,  und  dritte  Thema  der 
ingstimrae  umspielt 
und  verbunden  werden,  ist  dasselbe,  welches  wir  auch 
anderwärts  gehört  haben,  wenn  ein  murmelnder  Bach, 
wenn  eine  Traum-  und  Schlummerszene  geschildert 
werden  soll.  Mit  VorUebe  legt  es  Händel  hier  in  die 
tiefen  Saiten  der  Geige;  einmal,  an  der  Stelle:  >Denn 
Christ  ist  erstanden,  ein  Erstling  derer,  die  schlafen«, 
gibt  er  es  den  Bässen.  Während  diese  unten  das  Wie- 
genlied singen ,  hält  die  Sopranistin  oben  wie  träu- 
mend einen  langen  Ton  aus.  Bald  darauf  kommt  in  der 
Harmonie  eine  Wendung,  die  zu  den  tiefinnigsten  Ein- 
fällen des  Werkes  gehört.  - 
es  ist  der  einfache  Über 
gang  von  Ais  uach  A  bei : 
dem  Mozart  in  seiner  Bearbeitung  noch' einen  höchst 
glücklichen  Nachdruck  gegeben  hat  Aus  jener  Stim- 
mung einer  Morgenstunde  heraus,  in  welcher  das  Gemüt 
sich  freudig  zu  regen  beginnt,  sind  auch  andere  Motive 
der  Arie  ent-   t  _  .i  e_t.  .  welches  Händel  iu  den  Ge 

sang  selbst  hineinzieht,-  mit 
dem  er  namentlich  imersten 


Sprüngen,  so  y  ff  *-*■£ 
das  kurze : 
Teil  der  Arie  sich  auf  e 
schwingt.  Ans  dieser 
Stimmung   heraus  kam 


e  mächtige  Höhe  des  Ausdrucks 
'  L   sonniger 


'  Weckruf,  ■ 
frische  Klang  der 


auch  das  Einsatzmotiv: 

ersten  Lerche  zu  Ostern,  Der  Chor  bekräftigt  den  i 
der  Arie  ausgesprochenen  Gedanlien  mit  neuen  Worten, 
die  Adam  und  Christus  —  Tod  und  Leben  als  Gegensätze 
gegenüberstellen.  Musikalisch  hat  Händel  diese  Gegensätze 
in  der  einfachen  elementaren,  aber  an  der  rechten  Stelle 
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wirksamen  Form  der  v.enetianischen  Opemschule  wieder- 
gegeben: Adagio  und  AUegro;  ohne  weitere  Ausarbeitung. 

Die  nächste  Nummer  ist  die  Baßarie:  .Sie  Bchalll,  die 
Posaun',  und  die  Toten  ersteh'n  unverweslich;  wir  aber, 
wir  werden  verwandelt',  welche  durch  das  kleine  Rezitativ: 
»Yeraehmt,  ich  Sprech'  ein  Geheimnis  aus«  eingeleitet 
wird.  Händel  hat  die  zwei  Abschnitte  des  Arientextes  in 
rwei  Sätzen  ausgearbeitet,  den  einen  in  der  alten  Form 
der  >lntrade<  beginnend,  pompös  und  feierlich  als  Fest- 
slfi<±  mit  stolzen  und  prunkenden  Rhythmen  ausgestattet: 
=  die  auf-Augenblicke  durch  das  an- 
-' raulige  Spiel  gesangreicher  Motive: 
unterbrochen  werden.  Die  Arie  gehört 
E  zur  Klasse  der  im  17.  Jahrhundert 
sehr  beliebten  Trompetenarien.  Die 
Trompete  trägt  die  Musik  des  ersten  Satzes.  Mozart  hat 
in  seiner  Bearbeitung  diesen  Charaliter  der  Arie  etwas 
»erwischt,  aber  kaum  zum  Nachteil  der  Gesamtwirkung, 
indem  er  der  Trompete  nur  die  kräftigen  Stellen  ließ, 
Üe  weichen  dem  Hörne  übergab.  In  dem  zweiten  Satze 
tritt' die  Singstimme  an  die  Spitze,  ruhig  und  ernst, 
dann  träumerisch  auf  einer  Koloratur  schweifend,  die 
im  englischen  Texte  dnrch  den  Begriff  »changed«  erklärt 
wird.  Die  Erfindung  ist  in  der  ganzen  Arie  nicht  be- 
deutend, die  Ausführung  mehr  behaglich,  als  reich.  Und 
doch  hat  sie  nach  dem  Original  eine  schöne  Wirkung. 
Diese  Schönheit  ruht  hauptsächlich  auf  dem  Verhältnis 
des  zweiten  Themas  zum  ersten  und  auf  seinem  Eintritt. 
Ihuch  die  Rürznng  Mozarts  ist  ihr  dieser  Reiz  genommen. 

Es  sei  nebenbei  noch '  auf  die  Seltsamkeit  hinge- 
wiesen, daß  wir  in  Deutschland  im  Widerspruch  zu  dem 
englischen  Text:  .The  trumpet  shall  sound«  und  zu 
Händel»  Instrumentierung  seit  hundert  und  mehr  Jahren 
singen:  »Sie  schallt,  die'Posaun''.  Die  der  Arie  folgende 
Nummer,  tlas  Duett:  >0  Tod,  wo  ist  dein  StacheU,  ist,  wie 
träher  erwähnt,  aus  einer  älteren  Komposition  Händeis, 
^em zweistimmigen  Liebesgesang,  hervorgegangen;  auch 
existiert  von  ilm  noch  eine  weitere,  Six  den  .Messias«  be- 
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stimmte  Bearbeitung.    An  Beiner  Stelle  im  Werke  fungiert 

da.s  Duett  als  Intermezzo  zwischen  zwei  mächtigeren  Sätzen, 
det  Vision  der  Baßarie  und  dem  figurierten  Chor:  iDrum 
Dank  dir«,  der  in  seinefti  Hauptteil  das  Thema  des  Duetts; 
auf  die  Hassen 
.  ttberträgL  Ge- 
dacht ist  der 
Satz  ans  dem  Geiste  des  Eratannens  der  erwachten 
Seelen,  die  sich  aus  den  Gräbern  erheben.  Dazu  passen 
die  Pansen,  welche  die  Melodie  unterbrechen,  dazu  das 
luftige  Kolorit  der  Begleitung,  in  der  ähnlich  wie  in  der 
Engelszene  des  eisten  Teils  die  Bässe  nur  mit  Cellis  be- 
setzt sind.  Das  Stück  braucht  zur  Wirkung  allerdings 
eine  Altistin  mit  sehr  starker  Tiefe.  Die  Sopranarie: 
>Ist  Gott  für  una<  ist  eine  der  materialreichsten  im  pnzen 
iMessiaa«,  Ohne  sich  irgendwo  zur  Gr5ße  zu  erheben, 
spricht  sie  doch  ttberall  den  herzlichen  Ton  eines  kind- 
lichen Gottvertrauens.  Den  Beisatz  von  Glaub ens&eudig- 
keit,  welchen  der  Text  enthält,  hat  Händel  in  einer  be- 
wegten Achtelfigor  der  Violinen  niederzulegen  gesucht. 
J.  A.  Htller,  einer  der  Ersten  unter  den  vielen  Bearbeitern 
des  iMessias',  bat  dieses  HoUv  einem  Fagott  übergeben, 
wodurch  für  unsere  heutige  Anschauung  eine  etwas  zopfige 
Wirkung  entstanden  ist.  Diese  Änderung  ist  leider  mit 
in  die  Mozartsche  Bearbeitung  hineingebracht  worden. 
Der  Schlußchor  des  >Messias'  ist  einer  der  längsten  Sätze 
des  Werkes.  Er  zerfällt  in  drei  Teile.  Der  erste,  ein- 
leitenden Charakters,  hat  denselben  venetianischen  Auf- 
bau wie  der  erste  Chor  im  dritten  Teil:  »Wie  durch  einen 
der  Tod«,  den  Gegensatz  eines  langsamen  und  eines  leb- 
haften Tempos.  Der  zweite  Satz  führt  eins  der  merk- 
würdigsten Themen  durch,  die  jemals  zum  Ausdruck  einer 
lauten  Freude  gewählt  worden  sind; 
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So  originell,  wie  d&B  Thoma  selbst,  ist  anch  «eine 
Darchföbning,  in  der  ganz  überraschende  Stellen  vor- 
kommen: die  eine  besonders,  wo  nach  dem  Unisono  der 
drä  unteren  Stimmen  ein  homophoner  Hittelaatz :  ^Eh^e, 
Sfirket  intoniert,  aber  sofort  wieder  abgebrochen  wird, 
die  andere  an  ein  Hallelujamotiv  anspielende,  in  der 
die  Worte:  >YOn  nun  auf  ewig'  in  kurzen  Brocken  in  die 
Höhe  getragen  werden.  Der  ekstatische  Ton  dieses  zwei-  . 
len  erfihrt  im  dritten  Teile  des  Chors  eine  fromme  Dämp- 
fang,  ohne  aber  ganz  den  Platz  ztt  räumen.  Das  Haupt- 
Ihema  dieses  außerordentlich  kunstvoll  geführten  Satzes; 


wird  zuerst  in  regelrechter  Fngenweise  einmal  durch  die 
Tier  Stimmen  geführt,  erscheint  dann  aber  in  freier  Ver- 
wendung in  kleinen  Absätzen,  die  durch  Zwischensätze 
der  Instrumente  getrennt  sind;  meistens  liegt  es  im  Baß. 
Größere  Zwischengruppen  sind  durch  ein  Skalenmotiv  ge- 
bildet, das  in  engsten  Nachahmungen  der  Stimmen  mäch- 
tige Steigerungen  veranlaßt.  Im  ganzen  skizziert  der 
Öior  in  seiner  hochgestimmten  Unruhe  eine  gewaltige 
Erregung  mehr,  als  daß  er  sie  zum  Ausklingen  brächte. 
Der  >Messiaai,  in  den  Tagen  vom  22.  August  bis 
14.  September  des  Jahres  1741  komponiert,  kam  am  13.  April 
des  folgenden  Jahres  in  Dublin  unter  Händeis  eigener 
Leitung  zuerst  zur  Auffiihrung.  Händel  hatte  seinen 
irischen  Freunden  zu  einem  Wohltätigkeilskonzert  >etwas 
von  seiner  hesten  MDsik<  versprochen.  In  London  kam 
der  iHessiasi  erst  Ende  März  1743  zu  Gehör,  bald  hinter- 
QUander  dreimal.  Bei  der  Stelle  des  Halleluja;  »Denn 
Gott  der  Herr«  erhob  sich  die  ganze  Zuhörerschaft,  der 
Kflnig  mit,  unwillkürHcb.  Seitdem  blieb  es  in  England 
Sitte  bis  auf  den  heutigen  Tag,  das  >Ha!lelaja<  stehend 
MzohÖren.  Der  vollständige  Triumph  des  Werkes  datiert 
vom  Jahre  175Ü.  Von  da  an  führte  es  Händel  jährlich 
ein  oder  mehrere  Male  (während  seinen  Lebzeiten  im 
Suien  34  mal]  zum  Besten  des  Findlingshospitals  auf. 
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dessen  Verwaltung  eine  Kopie  der  Partitur  erhielt  nnd 
sidi  eine  Art  Eigentumsrecht  an  dem  Werke  zuschrieb. 
Die  besondere  Pietät  für  seinen  •Messiasi  äußerte  Händel 
auch  dadurch,  daß  er  nichts  daraus  drucken  ließ.  Wo 
in  einer  Sammlung  Stücke  aus  dem  »Messias"  gebracht 
wnrden,  erschienen  sie  ohne  Angabe  der  Quelle.  Nach 
Handels  Tode  haben  die  verschiedenen  Ausgaben  des 
Oratoriums  die  stattliche  Höhe  von  ungefähr  einem  halben 
Hundert  erreicht.  Ein  neuer  uud  starker  Glanz  fi.el  auf 
den  •Messiast  nach  den  bekannten  Gedächtnis  feierlich- 
keilen des  Jahres  1784  im  Westminster.  Seitdem  wurde 
die  Verehrung  vor  diesem  Werke  in  England  traditionell. 
An  dieses  Ereignis  knüpfte  sich  auch  .die  Einführung  des 
Oratoriums  in  Deutschland,  wo  es  nach  und  nach  den 
übrigen  oratorischen  Arbeiten  des  Meisters  die  Bahn  brach. 

Den  bibUschen  Oratorien  kann  noch  das  >Gelegen' 
^-heitsoratorium-  angeschioaaen  werden.  Das  Werk, 
welches  der  Gattung  des  Oratoriums  nur  nach  Form  und 
Zeitdauer  angehört,  entstand  gleichzeitig  mit  dem  >Judais 
Makkahäusi  im  Jahre  1746.  Die  schottische  Rebellion  war 
die  Gelegenheit,  auf  welche  der  Titel  hindeutet  Mit  den 
Tedeums  und  Krönungsanthems  bildet  es  eine  Gruppe  von 
Werken,  die  aus  Händeis  Stellung  als  Hofkomponist  und 
aus  seinem  Anteil  an  der  Zeitgeschichte  hervorgingen. 
Der  Text  dieses  Gelegenheitsoratoriums  ist  aus,  meist 
den  Psalmen  entnommenen,  Bibelstellen  zusammengefügt, 
welche,  ähnlich  wie  dies  neuerdings  in  dem  >Triumph- 
hede«  von  Brahms  geschehen  ist,  auf  das  große  Ereignis 
des  eignen  Volkslebens  bezogen  werden  sollen.  Auch  bei 
dem  •Gelegenheitsoratorium«  hat  Händel  an  seiner  Drei- 
teilung festgehalten.  Der  erste  Teil  beginnt  mit  der  Klage 
des  Chors  (der  das  englische  Volk  vorstellen  soll]  darüber, 
daß  die  Heiden  sich  auflehnen.  Diese  Heiden  waren 
natürlich  die  rebeUierecden  Schotten,  Die  Musik  laßt 
darüber  keinen  Zweifel.  Denn  der  Chor  p/g-Takt],  mit 
welchem  die  Heiden  selbst  sich  einführen  und  welchen 
sie  nach  mehreren  Zwi 3 chenge sängen  immer  wiederholen. 
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—  dieser  Chor  zeigt  ziemlicli  deutlich  Bpeaifiach  schottische 
Tonelemente.  Die  Frominen  werden  darauf  zur  Buße  ge- 
mahnt. Der  zweite  Teil  des  Oratoriums  prophezeit  den 
Getreuen  die  Hilfe  des  Himmels,  den  Heiden  die  Vernich- 
tung. Im  dritten  wird  Gott  gepriesen.  In  diesen  Schluß 
klingt  das  >God  save  the  king*  herein,  jedoch  nicht  in 
der  heute  weltbekannten  Melodie.  Für  diesen  dritten  Teil 
'  hat  Händel  einen  großen  Teil  Musik  aus  älteren  Werken 
verwendet  Wir  hÖien  da  die  reizende  Musette  aus  der 
Gmoll-Nummer  seiner  Concerti  grossi  in  der  Einleitung. 
Dann  kommen  der  Eingangschor  des  zweiten  Teils  und  der 
Hagelchor  und  noch  weitere  Stücke  aus  rIsraeU,  Für 
den  zweiten  Teil  hat  Händel  nmarbeilend  eine  Nummer 
aus  >Atha]ia<  benutzt.  Der  größere  Teil  der  Musik  der 
ersten  beiden  Abteilungen  ist  aber  neu  und  das  meiste 
bedeutend.  Namentlich  zeichnen  sich  die  Arien  des  ersten 
Teils  durch  einen' scbhcbt  frommen  Ton  aus.  Es  gibt  nur 
sehr  wenige  Werke,  die  sich  dem  Text  nach  für  schwere 
Zeiten  des  Völkerlebens  so  eignen,  wie  das  •Occasional 
OratoriO'.  Tatsächlich  ist  es  jener  Entlehnungen  wegen 
unbenutzt,  der  großen  Menge  auch  unbekannt  gebheben. 
Das  einzige  Bruchstück  daraus,  dem  wir  ab  und  za  be- 
gegnen, ist  die  Trompetenarie  des  Bassisten ;  »Dem  Gott  der 
Macht  singt  hell  im  Chor<,  zu  welcher  allerdings  als  die  er- 
gänzende zweite  Hälfte  der  Chorsatz:  »Stimmt  an«  gehört. 

Es  bleibt  unter  den  Oratorien  Händeis  noch  eine 
Reihe  sogenannter  weltlicher  Oratorien  übrig,  welche  mit 
ihren  heiteren,  lebensfrohen  Zügen  die  musikalische  Phy- 
siognomie des  Komponisten  sehr  anheimelnd  und  liebens- 
würdig ,  ergänzen.  Diese  Gattung ,  dem  Oratorium  der 
llaUener  schlechterdings  fremd,  ist  auch  von  Händel  mehr 
probeweise  und  gelegentlich  als  grundsätzhch  und  fort- 
dauernd gepflegt  worden.  Nur  sechs  in  Anlage  und  Wert 
verschiedene  Werke  vertreten  dieselbe.  Aber  für  die  wei- 
tere Entvrickelung  des  Oratoriums,  namentüch  für  die 
zweite  Hfiltle  des  19.  Jahrhunderts,  war  die  durch  Händel 
gegebene  Anregung  folgenreich. 
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In  der  EinCühnuig  za  >Esther<  wurde  berats  auf  die 
Gründe  hingedeutet,  welche  Händel  zn  seinen  Versochen 
im  weltlichen  Oratorium  bingeführt  hahes.  Seine  ReCortn- 
pläne  faßten  auch  die  Oper  ina  Auge.  Gluck  griff  hier 
später  von  der  dramatischen  Seite  ein,  Händel  war  es  Qar 
um  «ne  musikalische  Besserung  zu  tun.  Der  Chor  soUte 
in  die  Rechte  wieder  eingesetzt  werden,  welche  er  bei 
den  Florentinern  gehabt  hatte  und  bei  den  Franzosen' 
noch  besaß,  der  Sologesang  die  Rücksicbtea  auf  die  Vir- 
tuosen abstreifen.  In  den  biblischen  Qratorien  brachen 
sich  diese  Neuerungen  Bahn,  im  profanen  Musikdrama 
sUud  ihnen  der  heftigste  Widerstand  des  Londoner  Theater- 
publiknms  bevor.  Händel  blieb  deshalb  in  den  Opern, 
welche  er  auf  die  Bühne  brachte,  bei  dem  eingewohnten 
italienischen  Stil;  seine  Reformopern  ließ  er  in  Oratorien- 
art {»in  the  manner  of  oratorio<) aufführen.  »Acis«,  •Semele« 
und  »Herakles  ■  sind  diese  drei  Reformopern,  welche  den 
Grundstock  des  heutigen  welüichen  Oratoriums  mit  bilden, 
lola  amd  eaIi->Acis<  entstand  zugleich  mit  »Esther«  im  Jahre  1720, 
tth  iTM  (SS),  eriebte  in  Cannons  die  erste  Aufführung,  k»m  aber,  und 
wieder  mit  »Esther«  zugleich,  erst  im  Jahre  1732  vor  das 
größere  Publikum.  Bei  dieser  Londoner  Aufführung  erschien 
es  unter  dem  Titel  einer  Serenata-  Die  Geschichte  des 
Acia  ist  von  älteren  Opemkomponisten  wiederholt  fiir 
kleinere  Festspiele  und  Einakter  gewählt  worden.  Des 
Pietro  Andrea  Ziani  kleine  Pastoraloper  >Galateai  war  die 
bekannteste  unter  diesen  Vorgängern.  Auch  Händel  selbst 
bat  den  Stoß  schon  früher  komponiert  Unter  den  kleinen 
dramatischen  Kantaten  für  zwei  und  drei  Stimmen,  welche 
er  im  Winter  1708  zu  Neapel  achrieb,  ist  ein  »Acis«,  der 
zum  größten  Teil  in  die  Neubearbeitung  mit  überging. 
Die  Polyphempartie  erscheint  in  der  Kantate  noch  grotesker, 
als  in  der  Serenata.  Sie  setzt  einen  Baßumfang  von  Cis 
bis  a  voraus  und  arbeitet  in  der  Mode  der  Entstchungszeit 
viel  mit  diesem  und  mit  älmlicheu  Riesenintervallen. 

Die  Fabel  des  Werks  stammt  aus  dem  Theokrit.  Der 
Riese  Polyphem  verfolgt  die  Galatea  mit  lieb  es  Werbungen. 
Die  Nymphe,  die  dem  schönen  Acis  zn  liebe  ihr  göttliches 
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Beraent  v^la^sen,  weist  den  Unhold  ab.  Ans  Eifersucht 
zerschmettert  der  Zyklop  den  Hirl«n  mit  einem  Felsblock. 
Galatea  verwandelt  den  toten  Freund  in  eine  Quelle.  Noch 
jdit  trägt  ein  kleine  Fluß,  welcher  in  dar  Nähe  von 
Catauia  dem  Meere  zuströmt,  den  Namen  Ads. 

Diese  unsdinidige  und  sinnvolle  Sage  ist  von  Händel 
in  fügender  ^Art  behandelt  worden.  Das  Werk  beginnt 
mit  einer  Ouvertüre,  welche  —  bei  Händel  und  in  seiner 
Zeit  eine  ungewöhnliche  Erscheinung  —  in  einem  ein- 
zigen Satze  verläuft.  Sie  verläßt  den  Boden  des  Kon- 
venlinnellen  auch  dadurch ,  daß  sie  sich  geistig  dem 
[nhaJt  des  Werkes  enger  anschUeßt,  welchem  sie  als 
Einlatung  dient  Sie  bringt  den  Frohsinn  und  Über 
mat,  welcher    den    ersten  ~ 

Teil    des    Oratoriums 
füBt,  in  schäkernden : 
und  in  urkräf- 
äg  bdugUchen  ^ 
Tanzmotiven:   ^  '      J    ^  •  ^'«i  *  y^druck. 

Die-großen  Intervalle  in  dem  letzten  deuten  auch  lustig 
sthon  auf  den  Polyphem.  Der  schlimmen  Wendung, 
welche  die  Eifersucht  das  Riesen  im  zweiten  Akt  her- 
beifiihrt,  gedenkt  am  Schlüsse  der  Ouvertüre  die  Oboe 
mit  einigen  reziUtivisch  klagenden  Takten.  .  Sie  weichen 
in  der  Modulation  aus,  ein  Zeichen,  daß  die  folgende' 
Nummer  unmittelbar  anschließen  soll  Diese  Nummer 
ist  eine  Chorazene:  .0,  den  Fluren  sei  der  Preis«"), 
wdche  uns  Hirten  und  Nymphen  bei  frohem  Spiel  und 
Tanz  sdiildert.  Sie  ist  eins  der  lebensvollsten  Genre- 
iHlder,  welche  wir  in  der  Chorliteratur  besitzen:  sonnig, 
heiler,  übermütig,  ausgdassec.  Ein  unverkennbar  süd- 
liches Kolorit  hegt  darüber ;  der  italienische  Dudelsack  und 
andere  Rerniniszenzen  spezifisch  neapohtanischer  Volks- 

*]  Diese  linuloBen  Worte  belegen  abermals  die  Unfiblg- 
Mt  loD  Gerriniu.  Der  Mosik,  der  SiCnation  und  dem  Original- 
.  teil  (Oh,  tbe  pleusre  of  the  plains)  enUpricht  etw«:  .0  du 
'  läBne  FiühUngazeiti. 
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mviaik  tauchen,  ähnlich  nie  im  >IIeraklea.,  aus  den  Klän- 
gen des  Orchesters  huniorisüach  auf.    Der  Satz   ist  y~~ 
wiegend  instrumental  enlwot-  ■        "" 
fen.    Der  Hauptteil  entwickelt! 
sich  über  das    drolhge  Motiv: 
mit  kräftigem  Schwung  enden  einzelne    Abschnitte   in: 

Der  Chor  4st   deblamierend    daranf 
:•  geschrieben,   häufig   stimmt   er  in 

die  lachentten  Gänge  des  Orchesters 
mit  ein,  an  andeten  Stellen  stellt  er '  sich  mit  urkräftig 
langen  Freudenrnfen  daneben;  zuweilen  auch  nimmt  er 
auf  einige  Takte  die  Spitze  des  Ensembles,  Als  eine  solche 
Stelle  tritt  der  öfters  wiederkehrende  Schluß  hervor,  bei 
dem  der  Chor  über  die  Drei  klangst  öne  im  Unisono  ruft: 

-^,^-- t  Ini  Englischen  heiGen  die  Worte  »free  and 

ff'  a  J^^  gay<.  Gay  aber  war  der  Dichter  des  Textes 
frLiimd(M>  yQ[j  ,Acis  and  Galatea«. 
Galatea  weilt,  während  der  Chor  jubiliert,  abseits  am 
Rande  eines  Hains,  in  welchem  Händel  die  Vögel  sehr 
liebenswürdig  zwitschern  läßt.  Die  Instrumentalparde 
von  Galateas  Arie:  »Fort,  du  sößer  Sängerchör«  ist  TOll 
reizender,  zierlicher  Motive,  welche  der  Natur  abgelauscht 
erscheinen:  Eine  Piccoloflöte  führt,  zwei  Sologeigen  sekun- 
dieren; kommt  Baßklang  dazu,  so  beschränkt  er  sich  vot- 
wiegend auf  den  Celloton.  Dieses  launige,  trotz  der  wahr- 
scheinlichen Ableitung  aus  R.  Keisers  »Oklavia«  (Arie  der 
Oktavia:  'Wallet  nicht  zu  laut«)  ganz  originelle  und  voll- 
endete Meisterstück  der  Instraraentatioi)  ist  aber  nur  als 
Beigabe,  als  Staffage  und  Szenerie  zu  dem  von  tiefer, 
edler  Sehnsucht  getrübten  und  gedrückten  Gesang  der 
Galatea  zu  hetrachten.  Erst  der  Mittelsatz,  in  dem  die 
Instmmente  schweigen,  hellt  die  Stimmung  der  Nymphe 
etwas  auf.  Wie  sie  nach  ihrem  Acts,  so  sucht  auch  dieser  nacb 
seiner  Galatea  und  klagt  in  einer  liebenswürdig  melancho- 
lischen Arie:  »Wo  find'  ich  sie«.  Die  Züge  dieser  weich 
erregten  Liebesklage  finden  sich  in  einem  der  schiinsten 
Belmontegesänge  in  Mozarts  »Entführung'  wieder.  Die . 
Vereinigung  der  Liebenden  wird  durch  eine  Reihe  von 
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Sologesängen  gefeiert,  welche  zu  den  wertvollsten  Stücken 
ihrer  Gattang  gehören.  Die  Arie  des  Acis:  »Liebe  sitzt, 
grabelndi  ist  eine  bemerken  awerte  Leistong  in  der  Cha- 
rakterzeichnung. Die  Schilderung,  welche  der  Liebhaber 
hier  von  den  Reizen  seiner  Galatea  gibt,  hätte  an  sich 
gewiß  einen  lauteren  und  stürmischeren  Ton  vertragen. 
Handel  hielt  sie  aber  absichtlich  zart,  fein,  warm,  freund- 
lich schwärmerisch,  im  Mitteiaatz,  wo  in  die  Harmonie 
die  sogenannte  neapolitanische  Sexte  eintritt .  rührend 
innig.  Der  Begrüß ungsgesang  der  Galatea:  »So  wie  die 
Tanbe«  gehört  unter  diejenigen  Musteratücke  musikalischer 
Kunat,  welche  jedem  ihrer  Freunde  bekannt  und  geläufig 
sind.  Auch  als  einzelne  Konzertnummer,  aus  ihrem 
dramafiacheii  Zusammenhang  losgelöst,  wie  wir  sie  heute 
oft  hören,  prägt  sich  diese  Arie  wie  ein  Bild  ein,  durch 
Anmut  und  Reichtum  gleich  entzückend.  Hier  ist  der  Äua- 
dnick  grenzenloser  Freude  durch  die  Maße  edler  Weiblich- 
keit gezugelt;  den  Jubel  begleitet  noch  ein  Nachklang  des 
überstandnen  Trenn ungswehs.  Auf  diesen  Gnindlinien 
erhebt  sich  ein  mannigfaltiges,  immer  wechselndes  und 
sprudelndes  Leben,  dem  auch  die  realistischen  Details, 
sinnige  und  neckische  Tonmalereien  —  aus  der  Vorstellung 
von  dem  zärtlichen  und  schmachtenden  Treiben  der  girren- 
den Taube  geschöpft  und  im  Motivbau  des  Gesanges  und 
in  der  Klangfärbung  der  Instrumente  niedergelegt  — 
nicht  fehlen.  Ein  frohes  Duett:  »Selig  wir«  schließt 
diese  Szene  ab.  Sein  Ton  lenkt  wieder  ins  Volkstüm- 
liche über  und  in  die  unbefeogene  Heiterkeit,  welche 
aus  dem  Hirtenchor  des  Anfangs  entgegenklang.  Das 
InBhg  polternde  Unisonomotiv  .  pm.iö.  *■ 
der  histrumente,  welches  .  ^n  J^^  f-f-Ji- j-J-)  J  j  )■;■ 
die.  Singstimme  umspielt:  ™  '  '''  \ 
stammt  aus  Wales,  kommt  aber  auch  bei  Italienern  und 
anderen  Völkern  vor,  z.  B.  —  wörtlich  übereinstimmend, 
nurin  Adur  —  in  Campras  •Idomenöe'.  Später  hat  Händel 
dem  Duett  noch  einen  Chor  angefügt,  der  den  Hauptsatz 
des  erstereu  mit  einigen  Erweiterungen  wiederholt.  Mit 
der  Einfilgang  dieses  Chors  wurde  zugleich  das  Werk  im 
16* 
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JaJire  1733  in  zwei  Akte  geschieden.  In  der  ersten  Fassnng 
(Cännoos  1720)  lief  es  in  einem  Zuge  weiter.  Wfihrend  das 
liebespaar  das  Duett  singt,  erblickt  der  Chor  im  Hinta- 
grond  den  Polyphem.  >Armes  - 
Paar,  ach  hart  Geschick«  klagen  ^ 
die  Freunde  über  dem  Hiems: 
waches  die  Stimmen  durchwandert  und  immer  düs^ 
Kreise  der  Modulation  um  sich  bildet.  Da  verwandelt 
sich  plötzlich  der  Ton  des  Chors:  in  dieKlagewdse  mischt 
sich  bei  den  Worten:  «0  seht,  das  Ungeheuer  nahet«  ein 
erregter  Rhythmus;  der  Riese  ist  da.  Und  nun  beginnt 
in  der  Musik  jene  Art  von  Malerei,  in  der  HSndel  unvei- 
gleichhch  ist.  Aus  bastig  hervorgestoßenen  Sechzehnteb 
spricht  eine  Verwirrung,  die  zwischen  Schrecken  und 
Heiterkeit  noch  schwankt;  das  Mitleid  mit  dem  liebespaar, 
Furcht  und  Neugierde  gehen  noch  eine  Weile  nebenein- 
ander her.  Von  der  Stelle  ab:  »Seht,  me  mächt'gen 
Schritts  er  strebt«,  tritt  der  gespenstisch  grandiose  Cha- 
rakter der  Erscheinung  des  mächtigen  Unholds  in  den 
Vordergrund  und  äußert  sich  mannigfaltig  und  mit  den 
einfachsten  Mitteln,  aber  durchweg  mit  dämonischer  Macht 
Der  Schlußteil  des  Chors,  ein  Bild  furchtbarer  Natar- 
erscheinungen,  welche  die  Sinne  der  betroffenen  Menge 
wie  mit  Zauber  und  Bann  befangen,  ist  eine  der  groß- 
artigsten Leistungen  Händelscher  Knust 

Nun  beginnt  die  dramatisch  bedeutendste  Szene  des 
Werkes.  Das  rasende  Rezitativ  des  Polyphem:  '0  Schmach, 
o  Wut«,  seine  tölpelhatte  IJebesarie:  >0  rosig  wie  die 
Pfirs'che'  und  das  Tei'zett  zwischen  Acis,  Gialatea  nnd 
Polyphem:  >Dem  Berge  mag  die  Herde«  sind  die  Hanpt- 
stUcke  darin.  Dem  letzteren  liegt  im  Hauptsatz  fär  den 
Zwiegesang  der  Lieben- 
.den  ein  kontrapunktisch  i 
sehr  ergiebiges  Thema:  "* 
zugrunde,   welchem   wir  in  der  filteren  Oper  mehr  al" 

*)  Dem  englUcben  Oiigiailteit  n^lre  mit  der  Dbaneuung 
>Aime  Gatten«  beuet  entsprocheu. 
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einmal,  bei  Händel  selbst  unter  anderem  im  >Teseo* 
(1712)  begegnen.  Polyphem  mischt  seine  Laate  der  Eiferr 
sneht  und  Wut  in  heftigen  Sechzehntelmotiven  darein. 
Die  Szene  zieht  sich  im  Original  dadurch  etwas  in  die 
Uloge,  daß  dem  Acis  eine  Arie  zur  Äußerung  seines 
Eampfesmnts  eingeräumt  wird.  Eine  Nebenfigur  des 
Werks,  der  Hirte  Dämon,  hat  in  dieser  Szene  sogar  z^ei 
Nummern  erhalten,  von  denen  die  zweite,  das  l^xghetto: 
»Bedenke«,  musikalisch  sehr  reizend  ist.  Schon  im  ersten 
Teil  tritt  dieser  Damen,  der  in  dem  Werke  die  Stelle 
der  Vorsehung  übernimmt,  mit  einer  Arie:  »Schäfer, 
laß  das  Liebeawerbeni,  auf.  In  den  meisten  heutigen 
AnfiGhrungen  wird  seine  Partie  gestrichen.  Mit  dem 
Schlasse  des  Terzetts  stehen  wir  an  der  vollzogenen 
Kalaatrophe  der  Handlung.  Während  die  wilden  Sechs- 
zehntelgänge  des  Nachspiels  dahinrollen,  fällt  Acis.  Das 
kleine  Adagio:  »Hilf,  Galatea<  bringt  im  Rezitativion 
knrz  und  rührend  sein  Sterbelied.  Der  Chor  stimmt  die 
Totenklage  an:  'Klagt,  all  ihr  Musen,  weint, 'alles  Volk«, 
ein  weich  wehmütiges  Stück,  welches  an  den  Akzen- 
ten heftigen  Schmerzes  vorbeigeht.  Der  größte  Teil 
sanes  Fonnbanes  ruht  auf  dem  cbromatischen  MoÜve: 
Adagio.  das      durch 

jpVi  r  r  r,i^-f  r  i^f  f  nft  tirr^'^^  Summen 

""  desOrchesters 
wandert,  während  der  Chor  seinem  Herzeleid  in  einem 
rahigeo  Deklamationston  Ausdruck  gibt,  welcher  zuweilen 
dorch  ein  eingestreutes  »Ach«  belebt  und  gehohen  wird. 
Yen  besonders  intimer  Wirkung  sind  die  Stellen,  an 
welchen  die  Singstimmen  ohne  Begleitung  im  pianissimo 
ihr  »nicht  mehre  hinhauchen.  Die  Schlußpartie,  ganz  auf 
dieses  Motiv  gestellt,  zerfließt  in  sanfter  Ergebung,  im 
freundlichen  Gedenken,  in  »Wonne  der  Wehmut«.  In 
einem  ganz- äbnhchea  Charakter,  wie  die  Totenklage  des 
Chgrs  gehalten  ist,  wird  die  Trauerszene  fortgesetzt.  Auch 
der  Gesang  d^er  Galatea:  »So  ist  mein  Acis  nun  dahin« 
trägt  diesen  sanften,  leidenschaftslosen  Zag:  das  Bild  des 
Airig  lebt  unter  ihm  auf,  wie  von  Flor  umhüllt    Um  so 
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echter  und  tiefer  Uingen  die  einfaches  Trauerkule,  in 
welchen  die  Nymphe  das  »tot«  wiederholt,  von  langen 
Pausen  unterbrochen,  hinruft  Freundlich  rührend  schließt 
die  schöne  KlageBzene  mit  dem  Zutritt  des  Chors,  welcher 
der  Nymphe  in  einfachen,  natürlich  herzlichen  Motiven 
sein  >Ach,  Galatea,  weine  nicht«  zusingt.  Seit  der  Mitt«~^ 
des  17.  J&hrhunderts  war  die  Kombination  von  Solo  und 
Chor  in  dramatischen  Werken  versucht  worden.  Doch 
wiegt  dabei  das  Nacheinander  der  beiden  Faktoren  ent' 
schieden  vor;  jedenfalls  wird  es  schwer  sein,  Seitenstäcke 
zu  diesem  hübschen  Dialoge,  in  weichem  der  Chor  in 
das  klagende  Solo  mit  seinen  so  schlicht  tröstenden 
and  aufrichtenden  Worten  gtuiz  eng  hineinverflochten 
ist,  KU  finden.  Dieser  Chor  der  ermutigenden  Freunde 
besteht  aus  Männerstimmen ;  den  obersten  der  drei 
Tenöre  kann  man  zur  Not  durch  den  Frauenalt  unserer 
heutigen  Chorvereine  besetzen.  Für  gewisse  Stellen  nmß 
es  aber  immer  gewußt  werden,  daß  sowohl  in  >Ads  und 
Galatea«  als  in  den  anderen  Chorwerken  Handels  die  Ält- 
partie  eigentlich  für  hohe  und  false stierende  Tenöre  be- 
rechnet ist.  Galatea  folgt .  dem  Rate  der  Freunde  und 
verwandelt  den  toten  Acis  in  eine  Quelle.  Die  Arie, 
in  deren  Verlauf  dieses  Wunder  vollzogen  wird:  »Herz, 
der  Liebe  außer  Born«,  zeigt  eine  ähnliche  Methode 
wie  Galateas  erste  Arie:  >Fort,  fort,  du  süßet  Sänger- 
chor«. Die  Singstimme  spricht  in  pathe-  Lmheita 
tisch  gehobenem,  empfindungs vollem  Ton,  AiK  fjüT^ 
dem  sehr  häufig  die  anmutige  Figur:  ^ 
eingemischt  ist,  zum  Queli;  das  Orchester  belebt  den 
Hintergrund  des  Bildes  LiirgiioBc 
mit  dem  zarten  Spiel 
holder  Wassergeister: 
Auch  in  diesem  Stück  hat  das  Kolorit  der  Instrumental- 
begleitung wieder  einen  bei  aller  Zartheit  vollep  nnd 
warmen  Charakter.  Das  Mittel,  durch  welches  Händel 
diese  eigene  Wirkung  erreicht,  besteht  darin,  daß  er  die 
Hauptstimmen  durch  die  untere  Oktave  verdoppelt.  Das 
letzte  Stück  des  Werkes,  der  Chor:    «Galatea,  stille  den 
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Schmerz-,  trägt  die  murmelnden  Motive  der  Inatrumente 
ans  der  Arie  anf  die  Stimmen  der  Sängermasaen  über. 
Freadigea  Anschauen  und  Schildern  des  vollbrachten 
Wnnders  bildet  den  mildfreundlichen  Abschluß  des  mannig- 
fach bewegten  Märchens. 

Die  Zeitgenossen  Handels  erblickten  in  «Acis  nnd 
Gaktea.,  aus  welchem  schon  im  Jahre  1722  Bruchstücke 
dnrch  Walsh  in  Druck  kamen,  eins  seiner  vollkommen- 
sten Werke,  Mainwairing,  der  erste  Biograph,  nennt  es 
das  allergleich tönnigste,  das  soll  heißen:  das  am  gleich- 
mSBigsten,  in  allen  seinen  Teilen  und  Abschnitten  gleich 
pt  gearbeitete.  Es  ist  bestimmt  eine  der  liebe ns würdig- 
sten und  stimmungsreichsten  Oratorien  des  Meisters  und 
allen  denen  zu  empfehlen,  welche  den  Schöpfer  des 
•Messias'  als  sinnigen  Menschen,  als  poetischen  Natur- 
freund und  Humoristen  wenig  kennen.  In  England  ist  >Acis 
und  Galatea.  immer  eins  der  populärsten  Werke  geblie- 
ben und  in  billigen  Klavierans-  uugn 
zogen  über  das  ga.nze  I^nd  ver-  i 
breitet.  Polyphems  erste  Arie: 
namentlich  sdieint  fast  so  bekannt  z 
Webers:  »Wir  winden  dir  den  Jungfernkranz«.  In  Deutsch- 
land hat  Mozart  das  Pastoral  zuerst  eingebürgert,  indem 
et  es  für  die  Aufführungen  bei  van  Swieten  neu  instru- 
mentierte. Eine  größere  Verbreitung  läßt  sich  aber  erst 
in  den  letzten  Jahrzehnten  nachweisen. 

»Semele«,  das  zweite  Exemplar  der  Galtung,  ent-^'"*'*"^ 
stand  erst  elf  Jahre  nach  >Acis'  und  wurde  von  Händel 
im  Februar  1744  unter  dam  ausweichenden  Titel:  »The 
sloty  of  Semele«  zur  Autführung  gebracht,  >Semele< 
würde  den  Bedingungen  einer  französischen  Oper  damaliger 
Zeit  annähernd  entsprochen  haben.  In  der  Musik  fehlen 
hSchatens  noch  einige  Ballets  und  Prunkchöre;  in  der 
Diclitung  findet  aber  der  französische  Geschmack  seine 
Rechnung  vollständig;  Ein  verliebter  Jupiter,  eine  eifer- 
söchlige  Juno,  Dämonen  und  Heroen  auf  einem  Schau- 
plätze, auf  welchenv  sich  Schäferszenen  mit  hochgespannten 
Aaftritlen  ablösen,   mit  Auftritten,  in  denen  das  Orakel 
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angerufen  wird,  in  denen  es  blitzt  lind  donnert.  Sehr 
wahrscheinlich  hat  Congreve,  nach  dessen  Arbeit  das 
Textbuch  der  Händelscben  •Semele«  eingerichtet  wurde, 
ans  einer  französischen  Quelle  geschöpft.  Ja  vielleicht 
iat  es  nicht  bloßer  Zufall,  daß  auch  Händel  zu  diesem 
Oratorium  eine  Ouvertüre  geschrieben  hat,  die  im  wesent- 
lichen den  französischen  dreiteiligen  Stil  einhält.  Den 
dritten  Teil  bildet  eine  Gavotte,  die  auch  in  einer  Oper 

.  Lullys  .oder  Rameaus  stehen  könnte.  Der  erste .  Akt 
schließt  mit  einem  gleichen  Stück,  erst  von  Semele.  dann 
vom  Chor  gesungen.  An  dramatischer  Kraft  gehört  dieser 
Teil  der  Handlung  zu  den  eindrucksvollsten  Leistungen, 
welche  das  ältere  Musibdrama  aufzuweiseii  hat.  Die 
Chöre  des  Volkes,  welches  sich  auf  eine  Hochzeit  freut, 
seine  Gebete  zur  Juno,  der  Göttin  der  Ehe,  eine  Braut, 
die  sich  sträubt  und  verzweifelt  gegen  den  Bund  mit 
einem  ungeliebten  Manne  Zeus  anruft,  ein  Bräutigam  in 
Hangen  nnd  Bangen,  eine  Schwester  der  Brant,  die  aus 
einer  schlimmen  Wendung  für  sich  hollt  — ^  Vater  und 
Freunde  in  Staunen  und  Verwirrung!  Aus  diesen  Elementen- 
quillt  das  aufgeregte  Leben  dieser  Szene,  ihre  gewitter- 
schwere Natur.  Ein  Wunder  führt  endlich  zur  Entladung, 
zum  Aufatmen;  Ein  Adler  hat  Semele  entführt  Aus  der 
Höhe  herab  singt  sie  der  Menge  ihr  «Endlos  selig  lebt 
nun  allbeglückt  Semele,  der  Welt  entrückt«  zu.  Der 
musikalische  Hauptlräger  dieses  Aktes  sind  die  Chöre; 
die  Sologesänge  schädigen  die  dramatische  Spannung. 
Aus  dem  Zusammenhange  genommen,  bieten  sie  des 
Interessanten  genug.  Besonders  verdient  die  Arie  der 
>Seraele:   >Die  Arie  weckt  den  Gram  mir  .im  Gemüt»  ge- 

.  nannt  zu  werden,  eine  der  umCangreichsten  unter  den 
Natuistudien,  zu  wekhen  Händel' die  Form  der  Arie  be- 
nutzt hat.  Als  formell  bemerkenswerte  Nummer  ist  neben 
ihr  noch  das  Quartett;  »Was  säumt  zur  Unzeit  dir  da« 
Herz>  zu  nennen,  da  Ensemblesätze  dieser  Art  zu  den 
Seltenheiten  im  Händeischen  Oratorimn  zählen. 

Der  zweite  Akt  bringt  die  Götter  in  Person  auf  deo 
Plan;   den  Jupiter  im   trauten  Beieinander  mit  Semele, 
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die  erzfimte  Juno,  wie  sie  die  erste  Hand  anlegt,  den 
Gemahl  zu  strafen  und  die  Nebenbuhlerin  zo  verderben. 
In  der  liebesszene  i3gea  die  beiden  Nummern:  Jupiters 
.  iDort,  wo  du  weilst«  und  Semeies  »Doch  horch»,  die  wie 
linkes  und  rechtes  Auge  zusammengehören,  durch  innigen 
nnd  zarten  Charakter  hervor.  In  den  anderen  Liebesge- 
sängen hat  Händel  einen  den  Italienern  geläuiigen  Ton 
ändelnder  Koketterie  anzuschlagen  gesucht.  Das  drama- 
tische Hauptstück  in  der  Musik  des  Aktes  ist  die  Szene 
der  Juno:  «Erwach,  Saturnla»,  die  einzige  Nummer,  welche 
heule  aus  der  >Semele*  sich  noch  praktisch  im  Umlaufe 
befindet  So  wie  wir  sie  im  Konz«i  zn  hören  gewohnt 
sind,  erscheint  sie  schon  als  eine  durch  den  Ausdruck 
barten  heroischen  Stolzes  gewaltige  Komposition.  Und 
doch  wird  sie  im  Konzertvortrage  nur  vecstilmmeit  gebracht. 
Zwischen  dem  Rezitativ  und  der  Arie  steht  nämlich 
in  der  Szene  ein  Satz  der  Iris,  eine  in  großen  Zügen 
gegebene  erschreckende  Schilderung  der  Drachenwächter, 
welche  die  Energie,  die  in  dem  Kommando  der  Juno; 
■Fort,  Iris,  fort  von  hier«  ausbricht,  in  eine  viel  hellere 
Bdenchtung  stellt.  Die  Chöre  des  Aktes  haben  vorwie- 
gend den  heiteren,  ToIkstümUchen  Zug,  den  Händel  zur 
Charakteristik  des  Griechentums  auch  in  >Acis<  und  im 
•Herakles«  verwendet  hat.  Das  in  dieser  Richtung  hervor- 
ragendste Stück  ist  der  in  der  Mitte  der  liebesszene 
siehende  Chor:  >Nun  schwellt  der  ewig  junge  Gotl  der 
üeb'  in  euch  die  trunkne  Brust«,  von  Händel  .Alla  Hom- 
pipe«  überschrieben  und  in  der  Instrum entalpaitie  an  die 
Dndelsackmusik  in  den  soeben  genannten  beiden  Oia- 
lorien  erinnernd.  Anch  die  selb- 
stlndige  Sinfonia,  welche  dem  zweiten  - 
Akt  vorausgeht,  trügt  diesen  volks- 
tamhchen  Zug.  Dir  Hauptmotiv  ist: 
Anf  die  französische  Anregung,  welche  wir  in  der  Musik 
d«  »Semele«  mehrfach  beobachten,  weist  gleichfalls  der  ■ 
'Jmatand  hin,  daß  Händel  alle  Akte  des  Werkes  mit  einem 
ägenen  Instruntentalsatz  einleitet.  Der  den  dritten  Akt 
3r5&ende  interessiert  besonders  dtuch  die  Verwendung, 
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velche  hier  die  Fagotte  als  führende  Instrumente  ge- 
funden haben.  Er  kann  denjenigen  Musikern  zur  Einsicht 
empfohlen  werden,  welche,  unhekannt  mit  der  älteren 
Profanmusik,  einseitig  auf  Grund  Beethoven  scher  Muster 
das  Fagott  auf  eine  ausschließlich  humoristische  Rolle 
besciiränken  zu  müssen  glauben.  Der  poetische  Zweck 
dieser  Fagottklänge  ist  hier:  in  die  Tonsphäre  des  •Som- 
nus",  des  Gottes  des  Schlafes,  einzuführen,  in  dessen 
Reiche  die  erste  Szene  des  dritten  Aktes  spielt.  Seine  erste 
Arie:  >Laß  mich'  ist  ein  meisterhaftes  Charakterstück, 
eine  ideale  und  schlagfertige  Lösung  der  schwierigen  Auf- 
gabe; Faulheit  und  Schwerfälligkeit  musikalisch  zu  veran- 
schaulichen. Gesang  und  Instrumente  überbieten  hier  ein* 
ander  an  Trägheit.  Die  zweite  Arie  des  Soinnus:  »0  süß 
ist  der  Nam'«,  die  auch  diesen  Gott  des  Phlegmas  von  der 
Liebe  Kraft  getrieben  zeigt,  berührt  sich  einigermaßen 
mit  Polyphems  ;>0  rosig  wie  die  Pfirs'che'.  Nach  diesem 
Auftritt  des  Somnns  hat  die  Intrigue  der  Juno  ihr  Ziel 
erreicht.  Semele,  verblendet,  erzwingt  vom  Jupiter  das 
Versprecheo,  ihr  eine  Bitte  zu  gewähren,  ehe  sie  dieselbe 
genannt.  Als  der  Gott  geschworen,  spricht  sie  das  Be- 
gehren aus:  daß  er  die  Menschengestalt  abwerfe  und  als 
Zeus  erscheine.  Ein  mehrtaktiges  Paukensolo  markiert 
unheimlich  diesen  tragischen  Augenblick,  von  dem  ah  es 
schnell  zu  Ende  geht.  Unteri  den.  mannigfach  erregten 
Husiketücken ,  die  den  Ausgang  des  Dramas  hegleiten, 
sind  der  Klagegesang  des  lupiter:  »Weil,  wohin  eilf  sie 
nun'  und  dasArioao;  'Weh  mir-,  mit  dem  Semele  stirbt, 
besonders  ergreifend.  Handels  Kunst  ist  immer  am 
größten,  wenn  es  das  höchste  Seelenleid  zu  schildern  gut 
Der  Bund,  welchen  in  solchen  Fällen  das  Mitgefühl,  die 
realistische  Beobachtung  und  der  feine  Takt  des  Kompo- 
nisten schließen,  bildet  einen  dreifachen  Triumph.  Der 
Klagechor:  »0  furchtbar«,  welcher  dem  Tode  der  >Seinele« 
folgt,  liegt  wieder  auf  einem  chromatischen  Motive.  Se- 
mele untersteht,  wie  >Saul«,  »Samson«,  »Herakles«  and 
andere  Oratorien  Händeis,  dem  Gesetze  des  achtzehnten 
Jahrhunderts,  welches  musikaUschen  Tragödien  eine  frohe  , 
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Coda  anfSgt:  Den  Übergang  stellt  Apollon  her,  der  die 
Gebort  des  Dionjs  verkündet.  Der  Chor:  >Selig,  selig 
laQt  DDS  mhni  gibt  der  Schlußfreude  einen  kunstvolleren 
and  weiter  ausholenden  Ausdruck,  als  es  Händel  in  man- 
chen seiner  anderen  Finalchöre  für  nötig  gefunden  hat. 
Dieser  Umstand  bildet  einen  weiteren  Beleg  dafür,  daß 
Händel  auf  die  'Seniele'  einen  besonderen  musikalischen 
Wert  gelegt  hat,  Sie  ist  reicher  mit  Ensemble  stücken 
ausgestattet,  als  eins  seiner  anderen  großen  Vokalwerke. 
Trotzdem  war  das  Werk  bisher  für  die  Praxis  so  gut  wie 
nicht  vorhanden.  Daran  ist  in  erster  Linie  die  mytho- 
iDgische  veraltete  Dichtung  schuld.  Setzt  man  sich  über 
dieses  Hindernis  weg,  so  bleibt  noch  übrig,  unter  den 
Sologesingen  strenge  Auslese  zu  halten. 

Schon  im  nächsten  Jahre  folgte  der  »Semele«  der 
•Herakles«.  Händel  schrieb  dieses  Werk  in  den  Pausen,» 
welche  ohne  seine  Schuld  in  der  Arbeit  am  »Belsazar' 
eintraten,  und  brachte  es  im  Frühjahr  1746  als  >musical 
drania'  zar  Auftühmng.  Der  Titel  gibt  in  diesem  Falle 
nni  eine  unbestimmte  Inhaltsangabe,  Es  handelt  sich 
nicht  um  den  Herakles  am  Scheidewege,  nicht  am  die 
Heldentaten  des  Halbgottes,  sondern  um  das  Ende  des 
HeraUes.  Das  von  Thomas  Broughton,  einem  englischen 
Geistlichen,  verfaßte  Buch  des  Oratoriums  gründet  sich 
anf  dieselbe  Geschichte  von  Herakles  und  Dejanira,  welche 
Orid  im  neunten  Buche  seiner  Metamorphosen  erzählt, 
diMelbe,  welche  Sopboldes  in  den  Trachinerinnen  drama- 
tiecb  ansgefahrt  hat.  Als  Herakles,  der  große  Alkide  — 
wie  er  im  Verlauf  des  Oratoriums  vorwiegend  genannt 
wird— ,  von  seinem  Kriegszuge  nach  Oechalia  zurückkehrt, 
bringt  er  unter  anderen  Gefangenen  auch  die  schöne  Jole, 
die  Tochter  des  gefallenen  Königs  Eurytheus,  mit.  Gegen 
diese  Mt  Dejanira,  die  Gattin  des  Heraldes,  eine  furcht- 
bare Eifersacht.  Nichts  vermögen  dagegen  die  Worte  des 
Herakles  und  der  Jole,  und  nichts  die  Vorstellungen  der 
verständigen  Freunde.  Vernunft  und  klarer  Blick  des 
unseligen  Weibes  sind  dahin.  In  ihrer  Verblendung  greift 
sie  nach  einem  Zaubermittel,  um  die  vermeintlich  verlorene 
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Liebe  des  Gatten  wieder  zn  gewinnen;  Nessos,  der  Cen- 
Uure,  den  Herakles  einst  erschlug,  gab  ihr  in  der  Todes- 
stande ein  Kleid ,  das  angeblicb  mit  Liebeszaubersafl 
getifinkt  ist.  Dieses  prächtige  Gewand  schickt  Dejanira 
dem  Herakles  zu,  als  er  eben  mit  den  Priestern  des  Zeus 
frohe  Siegesfeste  feiert  Hochfreudig  nimmt  der  Held  das 
-  köstliche  Kleid  als  Pfand  der  Versöhnung  entgegen  und 
wirft  es  um  die  breiten  Schultern.  Doch  ach  1  Der  tückische 
Nessos  bat  das  Gewand  nicht  mit  einem  Liebeszauber 
getränkt,  sondern  mit  fressendem  Gifte,  dem  der  Held,  vor 
Schmerzen  rasend,  im  bitteren  Todeskampf  erliegt.  Als 
er  das  Ende  fühlt,  gebietet  er  seinem  Sohne  Hyllos,  ihs 
auf  den  Oeta,  den  heiligen  Berg,  zn  führen,  und  besteigt 
den  Scheiterhaufen.  >Sein  sterblich  Teil  wird  von  der 
Glut  verzehrt,  doch  seine  Seele  schwebt  zum  Himmel  auf, 
zum  sel'gen  Aufenthalt  im  GStterkreis". 

Diese  Inhaltsangabe  genügt,  den  Wert  der  Dichtung 
erkennen  zu  lassen.  Das  Buch  zum  >Herakles<  ist  nbtei 
den  sogenannten  .weltlichen  Oratorien  Händeis  das  beste. 
Was  es  vor  den  anderen,  namentlich  vor  »Semele«,  vor- 
aus hat,  dag  ist  eine  tragische  Idee  als  Mittelpunkt,  tun 
welchen  sich  die  Handlung  entwickelt.  >HBraklea"  ist  ein 
wirkliches  Drama,  das  Drama  der  Eifersucht 

Wenn  man  in  der  Weise,  welche  das  18.  Jahrhuadert 
liebte,  den  einzelnen  Akten  des  >HeraKeS'  Überschriften 
geben  wollte,  so  wurde  sie  für  den  ersten  lauten:  »Der 
vermißte  und  wiedergefundene  Herakles«.  Die  Ouvertäte 
zum  Werke  erzählt  von  diesem  Wiederfinden.  Die  Sorge 
um  den  Verloren  geglaubten  wird  am  schönsten  durch 
das  begleitete  Rezitativ  und  die  Arie  ausgedrückt,  mit 
welchen  Uchas  die  Handlung  eröffnet  Dejanira  ist  als 
liebende  und  sehnende  Gattin  durch  die  Arie:  »Die  Well, 
wenn  sich  gesenkt  der  Tag<  gezeichnet.  Hyllos,  der  Sohn, 
macht  sich  auf,  den  Vater  zu  suchen:  >Wenn  er  nodi 
lebt,  bringt  Hyllos  dir  ihn  wieder,  wo  nicht,  so  fällt  aucb 
er«.  Der  Chor  gibt  dem  Sohne  den  Reisesegen  in  dei 
schönen,  immer  größer  und  freier  werdenden  Stück:  •( 
Sobn,  voll  Ki n des p flicht'.    Und  Herakles  lebt  noch!  Vt 
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Uid  der  Cfattin  and  der  Freunde  verwandelt  eich  in  Lust, 
itb  der  Zng  der  Gelungenen  von  Oechalia.  die  Bühne  be- 
tritt: lichas  singt  sein  >Die  lächelnde  Stande  bringt  das 
Glück',  der  Chor  den  eigentümlich  maßvollen,  frommen 
Satz:  >Ver¥age  nicht«.  Ein  frohes  Fest,  mit  einem  Marsch 
des  Orchesters  eingeleitet,  mit  dem  urwUchsig  heiteren, 
aMtalienischer  —  das' Grieehentam  bei  Händel  aymboli- 
Bierender  ^  Reminiszenzen  vollen  Chore:  >KrÖnt  das 
Feal  mit  Spiel  und  Tanz'  geendet,  schließt  den  Akt, 

Den  zweiten  Akt  füllen  die  Szenen  der  Eifersucht. 
Hier  ist  ea,  wo  der  unglücksehge  Plan  der  Dejanira  reift, 
die  Zanbetkraft  des  Nessosgewandes  zu  versuchen.  lichas 
nimmt  das  verhängnisvolle  Kleid  aus  der  Hand  Dejaniras 
in  der  Meinnng,  daß  die  Gatten  wieder  versöhnt  seien, 
mtd  mit  einem  Hymnus  auf  >Liebe  und  Eintracht«  klingt 
der  Akt  aas.  Eine  Episode  in  ihm  behandelt  die  Wm- 
bang  ^es  Hyllos  um  Jole,  die  gefangene  Königstochter. 
Hlndel  hat  diesem  Abschnitt  zwei  der  reizendsten  Num- 
mern der  Komposition  gewidmet,  den  durch  die  Orchester- 
figuren  romantisch  belebten  Chor :  .Holder  Gott  der  Liebes- 
|lut«  und  die  ihm  vorhergehende  Arie  des  Hyllos;  »Der 
olympischen  Höhe  entweichend«,  einen  Siciliano. 

Der  dritte  Akt  enthält  den  Tod  und  die  Verklärung 
des  Herakles.  Er  wiid  ebenfalls  mit  einem  selbständigen 
Ocdiestersatze  eingeleitet,  dessen  Tongehalt  diesmal  zwi- 
•chen  langen  Klängen  der  Trauer  und  wildhewegten  Figuren 
von  Kraft  und  Leidenschaft  wechselt.  Als  Herakles  stirbt, 
singt  der  Ch(w  eine  Trauerhymne,  als  der  Priester  ver- 
kündet, daß  die  Götter  den  Helden  in  den  Olymp  auf- 
genommen haben,  einen  Preisgessng,  der  das  Werk  zu 
einem  versöhnenden  Abschluß  bringt.  Der  Schwerpunkt 
des  Aktes  liegt  aber  in  den  beiden  Soloszenen  des  Herakles 
und  der  Dejaüira.  Dort  stirbt  eio  Held  qualvollen  Tod; 
hier  büßt  das  Weib,  welcÜes  diesen  Tod  verscbnldet. 
Man  übertreibt  kaum,  wenn  man  sagt,  daß  diese  beiden 
Szenen  unter  die  größten  Stücke  gehören,  welche  die 
mnsikalisch  dramatische  literatur  besitzt.  Von  den  übrigen 
Sologesäugen  des  Werkes  ist  ihnen  keiner  an  die  Seite  zu 
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setzen.  Viele  sind  konventioaell,  und  uameDttich  HeraHes 
macht  Ma  zum  dritten  Akt  nnr  eine  alltägliche  Figur. 
Nur  die  einfache  Aiie  der  Jole  im  ersten  Akt:  >Mein 
Vater«  greift  tiefer.  Auch  beim  ersten  Hören  kann  man 
sich  der  Rührung  nicht  erwehren,  wenn  die  inmitten  des 
Festjubels  trauernde  Tochter  ihr  »Ruhe  sanft«  einsam 
und  verlassen  hinsingt.  Das  Beste,  was  dan^eii  uoch 
an  Sologesang  im  'Herakles«  zu  linden  ist,  hat  die  Partie 
des  Lichas  erhalten. 

Unter  den  acht  Chören  des  Werkes  sind  zwei,  welche 
durch  ihren  grandiosen  Charakter  hervortreten.  Von  dem 
Klagechor;  iNicht  mehr  schützt  dein  Arm  hinfort«  ist  es 
der  Endahechnitt,  von  den  Worten  ab:  »Der  Menschheit 
RScher  sank  dahin«,  welcher  den  Ausschlag  gibt.  Der 
andere  aber,  der  Chor:  ■Eifersucht,  o  HöUanfluch«,  wirkt 
eigentümlich  phantastisch  durch  seine  Anlage  im  ganzen: 
Ein  deklamierender,  in  Inteijektionen  binsebreitender 
Hauptsatz,  den  schwere  Orchesterfiguren  umschweben: 
ein  potenzierter  Warnungsruf.  Dazu  eia  Mittelsatz,  der 
schleicheiide  Motive  zu  einem  unheimlichen  Bilde  durch- 
führt. Doch,  sind  auch  diese  beiden  hervorragendsten 
Chöre  des  Werkes  nur  einfachere  Leistungen,  wenn  wir 
sie  mit  den  großen  Cborszenen  von  Händeis  biblischen 
Oratorien  vergleichen.  In  dieser  Richtung  fälschlich  an- 
geregte Erwartungen  mögen  es  zum  Teil  tnit  verursacht 
haben,  daß  der  'Herakles«  in  Deutschland  nur  laugsam 
in  Umlauf  gekommen  ist.  Die  erste  Aufführung  erfolgte 
im  Jahre  1863  durch  die  Breslauer  Singakademie;  dann 
trat  die  Berliner  Hochschule  dafür  ein,  ihr  nach  hie  und 
da  ein  Ghorverein,  Seit  1896  liegt  eine  Bearbeitung  Chry- 
sanders  vor,  die  allgemeine  Verbreitung  verdient. 

Noch  vor  »Semele«  entstand  ein  viertes  der  weltlichen 
Oratorien  Händeis ,  das  heute  bekannteste  der  ganzen 
AlMiMderfait  Gattung:  -Alexanderfes  t«.  Seiner  Form  nach  bildet  es 
iTSfr  das  welUiche  Gegenstück  zum  »Israel«,  auch  darin  gleicht 
es  ihm,  daß  es  nur  zwei,  nicht  drei  Teile  hat.  Es  hat 
wie  die  Caii ssimischen  Historien  einen  Erzähler,  dessen 
Partie   unbenannt  wechselnden   Solostimmen    oder   den 
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Chat  übertragen  ist  Während  Händel  den  >Ads<,  mit 
welchem  er  die  Oratorienform  znni  ersten  Male  auf  eineii 
weltlichen  Gegenstand  anwendete,  als  Serenala  einffihrte, 
scheint  ihm  beim  >A1exBnderfest'  die  absolute  Neuheit 
des  Versuches  Bedenken  erregt  zu  haben,  Das  Werk 
kam  am  19.  Februar  1736  als  >Odei,  also  mit  der  Gattungs- 
bezeichuung  der  Dichtung  zur  Aufführung.  Der  vollständige 
Titel  lautet:  Alexanderfest  oder  dieMacht  derTon- 
kunst  Eine  Ode  zu  Ehren  der  heiligen  Cäcilia  von  John 
Drfden.  In  Musik  gesetzt  voa  Georg  Friedrich  Händel, 
'  Der  eigentliche  Held  der  Dichtung  ist  bis  zu  ihrem 
letzten  Viertel  der  griechische  Sänger  Tiniotheus;  ihr  Ziel 
richtet  sich  darauf,  die  Macht  der  Tonkunst  zu  verherr- 
Bcben  und  an  einer  Reihe  anschaulicher  Bilder  zu  zeigen, 
wie  die  Musik  über  Phantasie  und  Gemüt  der  einzelnen 
und  der  Massen  nnnmschränkte  Gewalt  hat  Diese  Bilder 
sind  in  einen  einheitlichen  Rahmen  gebßt:  sie  gehören 
ZOT  Geschichte  Alexanders  des  Großen.  Dieser  selbst 
und  seine  Geliebte  Thais  sind  die  Hauptpersonen  der  Zu- 
hörerschaft, welche  —  es  ist  kurz  nach  Beendigung  des 
persischen  Feldzuges  —  bei  der  Siegesfeier  den  Vorträgen 
des  berühmten  thebischen  Sängers  lauscht.  Timotheus 
spielt  mit  der  Stimmung,  Von  dem  Ausdruck  der  Freude 
Üei  den  Anblick  des  königlichen  Paares  führt  er  die 
Versammelten  zu  einer  begeisterten  Huldigung  für  Alexan< 
der,  als  den  Sohn  des  Zeus,  versetzt  sie  in  den  Rausch 
einer  Bacchusfeier,  springt  dann  plützlich  über  zu  den 
Tönen  des  Mitleids  uiid  der  Trauer,  indem  er  das  klägliche 
Ende  des  großen  und  guten  Darius,  des  letztbesiegten 
Feindes  schildert.  Nachdem  diese  Proben  den  Timotheus 
überzeugt  haben ,  daß  er  mit  seinem  Sängercbor  die 
Stimmung  der  Anwesenden  ganz  beherrscht,  tut  er  den 
letzten  triumphierenden  Schritt  und  nimmt  mit  seiner 
Kunst  ihren  Willen  in  Beschlag.  Sein  Gesang  zum  Preise 
der  Liebe  hat  die  Folge,  daß  Alexander  seiner  Thais  vor 
versammeltem  Hofstaat  in  die  Arme  sinkt.  Als  Timotheus 
die  zuhörenden  Krieger  auffordert ,  ihre  erschlagenen 
Kameraden  zu  rächen,  stürmen  sie  mit  Brandfackeln  zum 
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Saale  hinaus,  Thais  voran.    Bis  hierher  ist  die  Dichtung 

einbeiUich  nnd  in  dem  Rahmen  eines  geschichtlichen 
Vorganges,  eben  des  JUexanderfestes ,  gehalten.  Jetzt 
aber  begibt  sich  Dryden,  der  Dichter  der  Ode,  mit  einem 
salto  mortale  von  Giriechenland  und  Altertum  hinweg 
nnd  hinüber  zur  heiligen  Cäcilia,  der  Vertreterin  der 
Musik  im  christlich  kirchlichen  Dienste.  Der  Grund  hier- 
für liegt  in-  einem  äußerlichen  Umstände,  nämlich  darin, 
daß  die  Ode  zu  einem  Cäcilienfeste  {23.  November)  be- 
stimmt war,  welches  die  Londoner  Musiker  seit  alter  Zeit 
feierlich  zu  begehen  pflegten.  Wer  die  Ode,  nachdem  sie 
fertig  war  (im  Jahre  1697),  zuerst  komponiert  hat,  wissen 
wir  nicht.  Unter  den  späteren  Komponisten  findet  sich 
[nach  Chrysander)  Th,  Clayton,  Die  Beliebtheit  der  Dich- 
tung hat  in  England  bis  ins  19.  Jahrhundert  hinein- 
gereicht; noch  W.  Scott  spricht  von  ihr  ausschheßlich  im 
Tone  hoher  Bewunderung.  Auch  Jiir  Händel  mag  die 
Popularität  der  Drydenschen  Ode  in  erster  Linie  ent- 
scheidend gewesen  sein.  In  zweiter  Linie  mag  ihn  ihre 
Tendenz  angezogen  haben.  Die  Gelegenheit,  mit  Tönen 
die  Madit  der  Tonkunst  zu  feiern,  bat  er  auch  im  dritten 
Akt  des  >Sa1omo<,  in  der  >Kleinen  Cäcilienode<  und  im 
»AUegro  e  Pensieroso«  gern  wieder  benutzt  Diesem  Um- 
stand gegenüber  legte  er  auf  die  schwachen  Seiten  von 
Drydens  Arbeit  ein  nur  geringes  Gewicht.  Diese  Schwä- 
chen beruhen  zunächst  auf  det  Grundidee  der  Dichtung. 
Es  war  ein  antiquarischer  Einfall,  die  Macht  der  Tonkunst 
an  einem  Cäcilienfest  hauptsächUch  an  der  griechischen 
Musik,  die  uns  noch  heute  im  wesentlichen  nur  vom 
Hörensagen  bekannt  ist,  feiern  zu  wollen.  War  es  die 
Absicht  des  Dichters,  der  Cäciha  eine.FoUe  zu  Verschaffen, 
so  hat  er  diese  Absiebt  sehr  mangelhaft  ausgeführt  Die 
christhche  Kunst  kommt  nicht  zu  ihrem  Recht.  Der 
unfertige  Charakter  der  Dichtung  zeigt  sich  dann  im 
einzelnen  auch  in  der  ungenügenden  Ausarbeitung  der 
Übergänge.  An  einigen  Stellen  haben  diese  dem  Dichter 
eine  unüberwindhche  Schwierigkeit  bereitet  Aus  den 
Worten,   mit  welchen  Timotheus    von    dem    sterbenden 
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Oarius  weitergebt,  klingt  die  Tetlegenheit  ersichtlich 
henua,  in  welcher  sich  Dryden  be&sd.  In  der  mnsika- 
Üachen  Behandlnug  wirken  diese  Mängel  noch  empfindlicher 
ata  sie  an  sich  sind.  Und  wenn  wir  uns  heate  bei  denen, 
«reiche  znm  ersten  Male  nnd  nnvorbereitet  einer  Auf- 
Mhmng  des  •Alexanderfeates'  beiwohnen,  danach  er- 
kundigen, was  in  diesem  Werke  vorgeht  und  nm  was  ea 
sich  eigentlich  bandelt,  so  wird  die  große  Hälfte  in  der 
Regel  die  Antwort  schuldig  bleiben.  Diese  Unklarheit  in 
der  Dichtung  seibat  spiegelt  aich  ancb  in  der  Benennung 
des  Werkes  wieder.  In  Wien  nannte  man  es  bis  in  die 
Gegenwart  hinein  schlechtweg  >Tiinotbeus',  Händel  selbst 
hielt  an  dem  Titel  >AIexanderfeat<.  In  beiden  Fällen  fehlt 
die  Ergänzung,  der  notwendige  Bezug  auf  die  Cäcilia. 

Auch  auf  die  Musik  angesehen,  kann  das  >Alexander- 
fest«  nicht  unter  die  Hanptoratorien  Händeis  gestellt 
werden.  Es  stammt  ans  einer  Zeit,  wo  die  Gesundheit 
des  Komponiaten  nahezu  zerrüttet  war,  und  trägt  stellen- 
weise die  Merkzeichen  der  halben  Kraft,  Zweitens  darf 
aber  bei  dem  Gesamturteil  über  die  Komposition  nicht 
übersehen  werden,  daß  Händel  durch  die  Dichtung  ge- 
zwnngen  war,  seine  musikalische  Erfindung  mehr  auf  daa 
Tfpiache,  als  auf  Individualität  und  Neuheit  zu  richten. 
Die  Zuhörer  mußten  naturgemäß  erwarten,  daß  die  AfFekte, 
die  der  Text  versprach,  ihnen  in  bekannten  und  Üblichen 
TQaen  entgegentraten.  Daß  sich  Händel  auch  auf  diese 
Änfgabe  verstand,  zeigt  jede  Nummer,  am  deutlichsten 
aber  die  Kriegsmusik  des  zweiten  Teils,  So  hat  sein 
•AIezanderfest<  zugleich  als  Paradigmensammlung  zur 
Uaaikastbetik  des  18.  Jahrb'underta  einen  nicht  geringen 
Nebenwert.  Daß  daa  Werk  eine  so  ungemein  große  Ver- 
breitung gefunden  bat  und  neben  >MessLas>,  >Samaon<, 
»Judas  MakkabäuB'  eins  der  bekanntesten  geworden  ist, 
verdankt  es  zum  großen  Teile  der  Einfachheit  seiner 
ChOre  nnd  dem  Umstände,  daß  ea  durch  die  Hozartsche 
Bearbeitung  frühzeitig  bequem  ausführbar  gemacht  war. 

Unter  äaa  Vorzügen  der  Komposition  iat  an  erater 
Stelle  der  Aufbau   und   die   im   großen  Znge  gehaltene 
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Gruppierung' zu  betonen.  Nicht  weniger  als  fiinf  unter 
den  neun  CliCien  des  Werkes  sind  ans  Sologesängen 
herausgewachsen:  der  Chor:  > Selig  Paar«  aus  der  Tenor- 
arie über  deti  gleichen  Text;  der  durch  den  Homer-  Qifd 
Schalmeienton  eigentümlich getärbteMänaerchör;  >S^nend 
wirkt  des  Gottes  Gabe«  aus  der  Baßarie:  >BB(U^hus  ewig 
schön  und  jung«;  der  rührende,  weiche  Chor>  >Sebt  an 
Dariusi  aus  dem  Arioso  des  Sopran;  lEr  sang  Darias<; 
der  Chor:  >Es  jauchzen  die  Kriegeri  aus  der  So)«anarie: 
.Thais  stürmt  voran«  und  der  Schlußchor:  >S(immt  an 
den  Sang*  aus  dem  Duett:  ^hn  Wettgesasj  strebt  all  ihr 
nach«.  In  keinem  seiner  anderen  Werke  hat  HSndel 
dieses  alte  und  immer  wirksame  Veiffiliren,  dem  Gedanken- 
gehalt der  Sologesiüige  durch  den  Mund  der  Massen  eine 
gesteigerte  Resonanz  zu  geb«n,  so  systematisch  gehand- 
habt wie  im  •Alesanderfe*E<. 

Unter  den  selbständigen  Chören  sind  zwei  großans- 
gefühtte,  kunstvolle,  auf  eine  Vielzahl  von  Themen  gebaute 
Ärbeitent  der  Gdur-Chor:  >Ein  heller  Jubelschrei«  und 
der  Fdur-Chor:  .Timotheus  steh  vom  Preise  ab«.  Im 
letzleren  hat  Händel  mit  besonderem  Behagen  der  Ton- 
und  Klangfteudigkeit ,  der  Grundlage  der  musikalischen 
Kunst,  symbolische  Ovationen  bereitet.  Diese  durchrollen- 
den Figuren  auf  tcrown« .  [•Bahn»)  sind  die  Lust  der 
Sänger.  Den  Haupttreffer  unter  den  Chorsätzen  bilden 
aber  die  beiden  kurzen  Nummern :  >Seht  unsem  GStter- 
sobn«  und  iBrecht  das  Band  des  Schlafes«,  zwei  wesent- 
lich auf  das  Orchester  gestützte,  wie  al  fresco-Gebilde 
genial  hingeworfene  Kompositionen  von  gewaltiger  Wirkung. 

In  den  Sologesängen  kommt  mehr  der  anmutige,  als 
der  gewaltige  Händel  zur  Geltung.  Manche  unter  ihnen 
zeigen  Bequemlichkeit  und  Schablone ;  aber  viel  bedeuten- 
der ist  die  Summe  von  Mustern  herrlicher  und  reizender 
Gesang  Wirkungen,  die  sie  enthalten.  Junge  Musiker  kSnnea 
nicht  dringlich  genug  darauf  verwiesen  werden,  an  dieser 
Quelle  zu  studieren,  was  mit  einfechsten  Mitteln  erreicht 
werden  kann.  Freilich  hat  Händel  auf  Virtuosen  geredi- 
net,  wie  sie  seine  Zeit  erzog:  Künstler,  die  die  Holen  des 
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Komponisten  nicht  bloß  vollkommen  beherrschen,  sondern 
e  auch  zu  eigJLnzen  wissen. 
Schließlich  muQ  noch    darauf  aubnerksam    gemacht 

werden,  daß  gera.de  in  den  Arien  des  lAleicanderfestes' 
.a  Ersatz  der  Handels  chen  Äkkompagnementinstruniente, 
Cembalo  und  Orgel ,  durch  Orchesterina trumente  dem 
Kolorit  außerordentlidi  gefährlich  iat.  Eine  Chrysandersche 
Bnrichtung,  die  aach  dem  durch  Gervinns  sehr  schlecht 
übersetzten  Text  gerecht  wird,  ist  mittlerweile  erschienen. 
Aach  das  Alesanderfeat  beginnt  mit  einer  Orchester- 
Ouvertüre  und  zwar  einer  dreisätzigen,  aus  Maestoso, 
Allegro  und  Andante  bestehenden.  Sie  ist'  diesmal  keine 
PtogrammouTertüre,  keiner  der  drei  Sätze  zeigt  einen  un- 
zweideutigen Bezug  auf  den  Gesamtcharakter  oder  auf  Teile 
des  Oratoriums.  Der  formelle  Typus,  von  dem  sie  abgeleitet 
ist,  ist  der  der  sogenannten  h'anzösischen  oder  LuUyschen 
OavertOre.  Das  Allegro  ist  demnach  eine  Fuge,  sein  Thema: 

geführt,  wie 
denn  alle  Sätze  nach  dieser  Richtung  ein  Besonderes 
bieten.  Händel  hat  hier  ausnahmsweise  und  zuSUlig 
viele  von  den  Verzierungen  ausgeschrieben,  deren  Aus- 
Rihrang  sonst  die  Komponisten  des  18.  Jahrhunderts  der 
Hinsicht  der  Spieler  überlassen  konnten.  Dadurch  ist  sie 
geeignet,  lehrreich  zu  wirken. 

Der  erste  Teil  des  Oratoriums  beginnt  nach  einigen 
als  aecco -Rezitativ  vorgetragenen  Worten  des  Erzählers  . 
äamit,  daß  die  als  Gäste  zum  Fest  erschienenen  Feldherren 
und  Färsten  dem  Alexander,  ihrem  König,  utid  seiner 
Thais  in  einer  Begrüßung  huldigen.  Sie  hat  musikalisch 
ÜB  Form  einer  Arie  mit  Chor.  Ihr  Text  hat  nur  die 
wenigen -Worte :  »Sehg  Paar!  Nur  solche  Tat  krönt  solch 
an  Lohn!«  Da  auä  diesen  ein  Musikstück  von  hundert  und 
etlichen  fünfzig  Takten  geworden  ist,  muß  der  Zuhörer 
aafreichUche  Wiederholungen  gefaßt  sein,  auch  auf  musi- 
kaludie.  Namentlich  das  Hin-  und  Herrücken  des  Motivs: 
17* 
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,  All!  Bon  treppe.  *>*'  Bchon  manchmal  uDgedaldige 
/i^'n  \  iiJill.'  Nalaren  gereizt  Im  ChorteU  hat 
V  •    T*^*"  "•■■    Händel  durch  die  überraschende,  auf- 

regende Art,  mit  der  er  die  Massen 
m  die  Soloabachnitte  eintaUen  läGt,  jeder  Ermüdung 
vorgeheugt  In  der  Arie  aber  maß  der  Vortrag  dafür 
sorgen,  daß  die  Sequenzen  zu  Steigerungen  werden  und 
die  kurzen  Ritornelle  und  Zwischenspiele  des  Orchesters 
die  nötigen  Farben-  und  Stimmungsgegensätze  geben. 
In  diesem  Falle  versagt  sie  ihre  Wirkung  nicht  Wie 
prächtig,  halb  hnnoristisch,  halb  imposant  wirkt  da 
nach  den  tändelnden  und  zart  umherschauenden  later- 
ludien  der  beiden  Violinen  der  enei^ische  Einsatz  des 
vollen  Orchesters  und  die  Wiederkehr  des  Hauptthemas: 
^1  Sehr  stark  ist  in  dem   Stück 

£'|i  n  ^  i'f  p  ]  {  1^1^  -.  auch  auf  einen  Solotenor 
gerechnet,  der  Koloraturen 
Geist  einzuhauchen  vermag.  Die  Poesie  dieser  Gesänge 
kennen  zu  lernen,  muß  man  sie  einmal  von  einem  Sänger 
wie  Mr.  lioyd  gehört  haben. 

Nach  diesem  Eingang  beginnt  nun  Timotheos  seine 
Ktinsfe.  Er  tritt  aber  nicht  selbst  auf,  sondern  wir  ent- 
nehmen cur  aas  dem  Berichte  des  Erzählers  und  aus 
der  Wirkung,  die  sie  auf  die  Festgäste  äußern,  wie  sein 
Gesang  und  seine  Musik  gewesen  ist.  Ausnahmsweise 
gibt  uns  hie  und  da  aach  einmal  das  Orchester  einen 
unmittelbaren  Einblick  in  ihren  Charakter  und  ihren 
Klang.  Ein  solcher  Ausnahmsfall  liegt  hier  vor  bei  den 
Chor:  iStill  horcht  die  Schar<.  Die  Instrumenlalein' 
leitung,  mit  der  er  beginnt,  ist  als  ein  Nachhall  des  Spiels 
gedacht,  mit  dem  Timotheus  die  Erzählung  von  der  Ge- 
burt Alexanders  begleitet  hat  Den  Grundstoff,  aus  dem 
diese  Einleitung  gewebt  ist,  bildet  die  Figur  der  Geigen; 
Andunto,  Sie  geht  durch  den 
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ganzen    Satz,  an 
den    entscheiden- 
den Stellen  in  der 
Hauptstimme  wie  in  der  Begleitung  in  hohen  Tonlagen. 
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Die  Kenner  des  >Mes3iaB>  Werden  sich  der  Weflinochts- 
szeoe  erinnern,  wo  mit  ganz  ähnlichen  Mitteln  die  An- 
kauft der  Engel  geschildert  wird.  Es  handelt  sich  da  nra 
eine  lieblingafigar  Händeis,  die  er  anwendet,  wenn  wunder- 
bare Vo^änge  darzustellen  sind.  Das  Merkmal  des  Hoch- 
Uangs  bat  sich  für  ähnliche  Aufgaben  bis  in  die  Gegenwart 
erhalten;  man  denke  an  Wagners  »Lohengrin«!  Die  Über- 
setzung von  Gervinus  erschwert  das  Verständnis  auch 
dieser  Stelle  oder  macht  es  ganz  unmöglich,  Sie  sagt: 
.Still  hordit  die  Schar  des  Sangs  erhabnen  Fall.. 
Was  ist  das  für  ein  Unsinn!  Das  Englische  lautet:  ithe 
loRy  sounda«.  Und  diese  tofty  sounds  -~  die  luftigen 
Klänge  —  wollte  Händel  wiedergeben.  In  Gegensatz  zu 
ihnen  bringt  er  dann  den  fröhlichen  Jubel  zu  den  Worten: 
•Seht  unsem  'Göttersohn!< 

Die  folgende  Nummer:  >Der  König  lauscht«,  beschreibt 
den  Biadmck,  den  die  Erzählung  des  Timotheus  und  ihre 
Aufnahme  durch  die  Gäste  beim  König  selbst  hervor- 
ruft,  in  Form  einer  Sopranarie.  Ihr  freundlicher  Grund' 
cbaiakter  ist  durch  den  Anfang  ihres  ersten  Themas: 
AUtrro  mi  aoa  pjmIq  bestimmt.      Mehr 

J  li  ■    In  ItT  r     -  .\rff  f      r  Gcwicht ,    als    auf 

^11  *'\^\  r  I  r  p  ILf|  -r  t-F  ■  diese  thematische 
Zeichnung,  hat 
aber  Händel  auf  den  Wechsel  von  laut  und  still  gelegt, 
in  dem  er  Motive  und  Figuren  durchführt.  Durch  die 
Dynamik  gibt  er  am  anschaulichsten  das  Bild  der  traum- 
verloTuen  Entrücktheit,  in  welcher  sich  der  König  befindet. 
Die  Nummer  verlangt  äußerste  Zartheit  im  Singen  und 
Spielen. 

Die  zweite  Probe  seiner  Kunst  gibt  Timotheus  in 
emem  Preislied  auf  Bacchus.  Auch  hier  geht  die  Arie  in 
einen  Chor  und  zwar  in  einen  Männerchor  über.  Dryden 
hat  fSr  die  Instrumentierung  dieser  Bacchusmusik  im  Rezi- 
tativ (>Zum  Preise  Bacchusi)  selbsteigene  Angaben  gemacht, 
an  die  sich  Händel  nur  in  Betreff  der  Oboen  gebunden 
hat.  Ab  Stelle  der  Trompeten  hat  er  Hömer  verwendet, 
die  in  .der  Einleitung  s^c  munter  gehalten  sind,  aber 
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dann,  eis  gesungen  wird,  in  Reserve  tretend,  nur  die  Mdo- 
dien  mitspielen  oder  durch  ein  Motiv  beant-  F^^  i  r 
Worten,  das  lediglich  rhythmischer  Natur  ist:  J«JJ  I  a 
Es  wirkt  stellenweise  etwas  dämonisch,  während  sonst 
Händel  dem  Bacchus  in  den  leicht  und  weich  dahingleiten- 
den Melodien  der  Oboen  vorwiegend  freundliche,  griechisch 
heitere  Züge  verUehen  hat.  Die  Haaptmelodie,  die  er  dem 
Solisten  [Baß]  und  dann   dem   Chor,  besonders  in  ihm 

Tenor,       AH  J  j  I J  J  1 .1  i^l    I  \l\n\-Uft  ^. 


Der  Bacchusszene  folgt  als  großer  Kontrast  die  Er- 
zählung vom  Tode  des  Darius.  Die  Macht  der  Mnsifc 
war  bisher  nur  auf  der  Sonnenseite  des  Lebens  aof- 
gesucht  worden;  nnn  gilt  es,  sie  in  Leid  und  Trauer  zu 
zeigen.  Und  diese  Aufgabe  hat  Händel  in  einer  Weise 
gelöst,  die  ihm  keiner  nachmacht.  Die  Traueiszene  um 
Darios  ist  sicher  das  bedeutendste  Stück  im  Alexacder- 
fest,  es  ist  unter  den  vielen  Arbeiten  ähnhcher  Art,  die 
wir  von  Händel  kennen,  eine  der  hervorragendsten,  Sie 
ist  so  ganz  eigen  durch  ihre  Einfachheit.  Fast  könnte 
man  auf  den  Gedanken  ethnographischer  Gelüste  kom- 
men, wenn  man  sieht,  wie  in  Arie  und  Chor  gut  ein 
Fünftel  aller  Musik  auf  dem  orientalisch  simplen  Motive: 
ruht.  Es  klingt  zunächst  nur 
wie  ein  (35ckchenspiel ,  tranlidi, 
fiußerlidi  malend,  wie  vielleicht 
die  iCarillonsi  im  >Saul<.  Aber 
was  wird  daraus!  Der  Soloteil  der  Szene  ist  diesmil  in 
einer  regelrechten  da  capo-Arie  [Sopran)  angelegt.  Sie 
hat  einen  ausgeführten  Mittelsatz  mit  einem  neuen,  B^b- 
ständigen  Thema  [>VerIassen  in  der  letzten  Schmach') 
und  mit  Wendungen,  die  nicht  bloß  Händel  für  Klagen 
in  anderen  Werken  verwendet  hat,  sondern  die  sich 
anch  bei  S.  Bach  und  anderen  Zeitgenossen  finden,  z.  B,: 


Lue»  >  flMo- 
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Dieser  Fall  kann  als  ein 

I''   .i'ii'nii"ii  ■  rsr.s^.,si£- 

sieht  dienen,  daß  es  Händel  im  »Älexanderfest«  am 
Typisches  zu  tun  war. 

Das  da  capo  der  Arie  kommt  aber  nicht  in  der  er- 
warteten Weiae.  Zunächst  folgt  dem  Mittelsatz  ein  beglei- 
tetes Rezitativ,  die  treffende  Darstellungsform  des  18.  Jahr- 
hunderts ffir  Situationen,  die  das  äußerste  Mitgefühl  bean- 
spruchen. Es  setzt  die  Erzählung  fort.  Und  nun  erst  kommt 
das  da  capo,  aber  es  ist  dem  Chor  übertragen,  der  aach 
statt  der  einfiichen  Wiederholung  eine  gewaltige  Steigerung 
bringt,  indem  er  Lirglutta. 

änen    Abschnitt  i^>    ' 

einlegt,  in  wel-  -^^S.  j''^ 
cbem    über   das 
Doppelthema:  ' "  '  ~"        * 

fngiert  wird.  Händel  ist  hier,  wie  so  oft,  durch  die  Gliit 
der  Empfindung,  in  die  ihn  der  dichterische  und  mensch- 
liche Gehalt  der  Szene  versetzte,  ganz  ungezwungen  za 
neutin,  lebendigen  Formen  gekommen. 

Nnn  schildert 'Hmotheus  die  Liebe,  und  Händel  leiht  ihm 
dafür  Töne,  die  ganz  auf  dem  Wege  dw  Italiener  seiner  Zeit 
lagen.  Zu  diesem  bequem  und  scharf  gegliederten  Thema, 
mit  dem  das  Cello  die  Arie;  >SUß  und  sanft  usw.«  beginnt: 
haben  die  Lon- 
jii  '■'^-  .  .   p-  fp.    ,_   .  _      doner,  die  der 

f"  '  "  SifLr  ff  '■*  ^  *  [!I^-  J'^-ry^l  ^      ersten  Auffüh- 
rung des  Ora- 
toriums beiwohnten,  gewiß  »reizend«  gesagt.   Aber  es  ist 
nicht  unser  Händel ,  wenn  er  ähnliche  Weisen  in  den 
Uebesszenen  seiner  italienischen  Opern  auch  öfters  an- 
■    »dilägt.    Übrigens  ist  das  Stück  pracht-       ^ 
voll  entwickelt  und  hat  namentlich  an  **(  ]?'  6fr  fl 
den  Stellen,  wo  die  Musik  auf  dem  Motiv: 
festsitzt,  einen  Naturton  von  einer  Echtheit  und  einer 
Poesie,  die  echt  Händelsch  sind. 

Der  Sänger  hält  sich  bei  der  Liebe  naturgemäß  etwas 
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lange  auf.  Das  Gedicht  widmet  ihr  noch  die  Arie:  »Kiieg, 
o  Held,  ist  SoTgenfüUet,  den  Chor:  >Ein  heller  Jobel' 
schrei«  und  eine  zweite  Arie:  >Der  Held,  von.  süßem 
Liebesleid  berflcktt.  Auch  die  erste  Arie  (Sopran)  ist  in 
der  Empfindung  typisch,   ihr  Hauptthema: 

f  -  lii -Tl  Fl  t'  .  t  T  fT*.  -  I.  r'>r=  Bekannter  ans 
n  italienischen 
Schul  Vorrat  des 
18.  Jahrhunderts.  Doch  wird  die  Durchfilhning  einigemal 
bedeutend,  da,  wo  der  Sänger  in  ein  heftiges  Abraten 
gerfit  und  wo  die  SolovioUne  den  Eifer  des  Kämpfers 
malt.  Der  Mittelsatz  [r Thais  schmückt«)  des  dreiteiligen 
Stützes  greift  einmal  auf  die  vorhergehende  Adur-Arie 
{»Söß  ond  sanftt)  zurück. 

Der  Chor:  "Ein  heller  lubflschrei«  hat  zwei  Teile. 
Im  ersten^  wo  das  Orchester  erst  mit  gefühlsreichen 
pboenmelodien,  dann  mit  glänzenden  Figuren  der  Violinen 
die  Hauptarbeit  tat,  sind  besonders  die  piano-S teilen 
metkwttrdig.  Daß  Händel,  der  im  Alexanderfest  über- 
hanpt  auf  Bezeichnungen  eine  größere  Sorgfalt  verwendet 
hat,  als  es  bei  ihm  und  seinen  Zeitgenossen  die  Regel 
ist,  von  einem  Jvbelschrei  anhaltend  im  sanften  leisen 
Ton  singen  läßt,  sollte  doch  die  Herren  endlich  einmal 
stutzig  machen,  die  sich  und  andern  diesen  Meister  als 
ewiges  Grobschmied  vorstellen  und  seine'  Musik  als 
schönste  Gelegenheit  zu  tüchtigen  Kraftproben  betrachten. 
Der     zweite      Teil  Alleero. 

tugiert  sehr 
nigfach    und 

über    das   Thema:  DlrLi.K«iH.u4KiiHoi™i.<inivi. 

Eine  der  ersten  Freiheiten  in  der  Form,  die  uns  begegnet, 
ist,  daß  er  die  beiden  Abschnitte  dieser  Melodie  auf  zwei 
Stimmen  verteilt. 

Wie  den  heroischen  Abschnitt,  mit  dem  das  Orato- 
rium begann,  schließt  Dryden  auch  diesen  erotischeo 
damit,  daß  er  uns  die  Wirkung  zeigt,  die  der  Vortrag 
des  Thimotheus  auf  Alexander  ausübt.     Die  Musik  gibi 
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den  Text:  >Der  Held,  von  süßem  Liebesleid  berückt« 
obennab  in  Form  einer  Arie.  Gewiß  hat  dEis  Alezsnder' 
fest  zu  viel  der  Arien,  und  die  meisten  sind  nodi  dazu 
Sopranarien!  Händel  hat  bei  der  Komposition  dieses 
Stackes  sein  Augenmerk  auf  die  VeranachaulichuDg  des 
>BerückenB<  gerichtet  DieiHanpt- 
dienste  daza  leistet  ihm  die  be-  ~ 
l^dlende  Violine  mit  der  Figur: 
infiallend  ist  im  Mittelsatz  die  Behandlung  des  »Sinkens«: 
die  TÖDe  werden  tief  und  schwer!  Eine  Wiederholung 
du  Chora:  »Eia  Jabelschrei«  schließt  den  ersten  Teil  des 
Oratoriunis. 

Der  zweite  Teil  beginnt  mit  einem  großen  vi elglied- 
rigen,  kriegerischen  Bild:  Alesander  wird  aus  dem  Liebes- 
schtaf  geweckt  und  zu  neuen  Heldentaten  gemfen,  den 
Kii^ern  erscheinen  die  Geister  der  gefallenen  Kameraden, 
enteren  ihr  Racbegefühl,  die  ganze  Schar,  Thais  voran, 
störmt  nach  den  Tempeln  der  Ferser  und  steckt  sie  in 
Brand.  Dryden  leigt  ^ao  hier  die  Musik  in  ihrer  bele- 
bendsn  und  zugleich  verwirrenden  Macht,  er  zeigt  den 
Dimon  in  der  Tonknnst, 

Die  deutschen  Worte,  mit  denen  in  der  Übersetzung 
von  (üervinus  die  Szene  beginnt:  >Noch  einmal  schlagt 
die  goldne  Leier«,  bedürfen  einer  Berichtigung.  Im  Eug- 
Kschen  steht  >stiike<.  Das  ist  hier  als  Singular  gemeint. 
Einer  der  Teilnehmer  des  Festes  richtet  diese  Worte  an 
TimotfaeDs:  »Noch  einmal  schlag'  die  goldne  Leier«.  Die 
Freunde  sehen  den  König  ungern  tatlos  in  der  Liebe 
Fesseln.    Zum  Spiel  der  Leier  benutzt  Händel  das  Motiv : 

,.j.„,.  '  Die  Leier  wird  durchs 

_  Orchester  ersetzt,  das 
mit  jedem  Einsatz 
voller  klingt,  breiter, 
mKchtiger,  innerlich  immer  erregter  ausgreift.  Da  tritt 
endlich  der  Chor  hinzu:  »Brecht  das  Band  des  Schlafes 
brausend«.  Der  Kriegsfuror  hat  sich  zu  voller  GrCße 
entwickelt,  Pracht  und  Schrecken  rollt  und  stürzt  ans 
diesem  Tonbild.    Es  ruht  auf  einem  sogenannten  Baaso 
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ostinato,  den  H&ndel  wohl  einfach  aus  dem  Signalschatz 
der  englischen  oder  einer  auderen  Armee  des  18.  Jahr- 
hunderts genommen  hat: 

Als  der  Cnor  veibungen  ist,  setzt  das  Recitativo  accem- 
paguato,  mit  dem  die  Szene  begann,  wieder  ein.  Uit  ihm 
geht  der  Bericht  zu  den  weiteren  Taten  des  Tünotheus 
über,  der  jetzt  zur  Rache  ruft.  Das  stdiildert  eine  Baß- 
arie, die  in  heuen  Signalwei^en  mit  gigantischen  Gängen, 
fiebernden  Rhythmen,  wild  trillernden  Unisonos  einen 
großen  Vorrat  aufregender  Tonmittel  aasbreitet.  Ihr 
zweiter  Teil  stellt  sich  dazu  in  einen  schroffen  Gegensatz. 
Er  ist  finster,  still  und  schaueriich:  Die  Geister  der  Er- 
schlagenen erscheinen,  erst  leise  dahingleitend: 


Dann    setzen    Klage  töne    ein.     Der    zuletzt   angegebene 

Rhythmus  bleibt  aber  bestimmend;  Händel  entwickdt 
schließlich  aus  ihm  einen  seihständigen  Orchestermarsch, 
während  dessen  wir  die  Leichen  ihren  fürchterlichen 
Vorbeizug  haltend  denken  müssen.  Bei  Dryden  ist  der 
AhschluQ  des  Bildes  sein  stärkster  Teil.  Die  Geister 
dringen  mit  den  Brandfackeln  nach  den  Perserlempehi. 
Da  stürmen  die  lebenden  Krieger  vom  Feste  weg,  ihnen 
nach;  allen  voran  Thais.  Die  Stücke,  in  denen  HSndel 
dieses  Ende  des  Bildes  ausführt,  sind'aber  leider  die 
schwächsten  im  ganzen  Oratorium,  und  keine  Entschnldi- 
gang  kann  sie  retten.  Aach  der  Zeit  Händeb  dUrfen  sie 
nicht  anf  die  Rechnung  geschoben  werden.  Denn  die 
Franzosen  verstanden  sich  damals  anf  solche  dramatische 
Aufgaben  bereits  ganz  ausgezeichnet.  Unser  Händel  hat 
hier  ungenügende  Mittel  gewählt  und  sie  ohne  Nach^nck 
behandelt   Am  mebten  bleibt  die  Tenorarie  :.>Es  jauchzen 
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die  Kiieger  im  wilden  Höhnt  sdiuldig,  Das,  was  die 
Sitaation  verlangt,  leistet  die  Sopranarie:  >Thaia  stürmt 
voran«  und  der  za  ihr  gehörige  Chor:  >Es  jauchzen  die 
Krieger',  allerdings  auch  nicht  TöUig.  Von  der  wilden 
Aufregung,  in  der  sich  da^  Fest  aufgelöst  hat,  lassen  sie 
wenig  hören.  Aber  sie  äußern  doch  Kraft  und  Freude. 
Bestimmend  für  Händeis  Erfindung  waren  in  ihnen  der 
Begriff  des  «Stürmeas«  und  der  Gedanke  an  Thais  un^ 
ihre  Anmut 

Mit  einem  Rezitativ:  >So  stimmte  schoni,  das  mehr 
Orchesters  atz  (Flöten]  als  Gtesang  ist,  schUeßt  nun  der 
griechische  Teil  der  Ode,  und  Cflcilia,  deren  Geist  bereits 
in  dieses  Ende  mit  einigen  langen  Akkorden  des  Streich- 
orchesters hineinblickt,  wird  nun  mit  einem  Chor:  »Dann 
kam  Cäcilia«  eingeführt,  der  einen  ausgeprägt  kirch- 
lichen Ton  anschlägt  Sein  erster  Teil  ist  feierhch  breit, 
in  dissonanten  Harmonien  und  reichen  Modulationen  ent- 
wickelt, so  wie  es  die  Organisten  heim  Präludieren  gern  - 
tun.  Der  zweite,  bewegtere  Teil  ist  eine  Fuge  Qher  das 
Thema: 


Der  Chor  ist  gewiß  von  schöner  Wirkung,  aber  noch 
nicht  ausreichend  zu  dem  Beschluß,  Timotheus  den  Preis 
zu  entziehen,  wie  Dryden  zunächst  vorschlägt.  Denn 
Timothens  hat  Leistungen  in  die  Wagachale  zu  werfen, 
wie  die  Trauerszene  um  Darius.  Der  Dichter  berichtigt 
sich  deshalb  sogleich  und  schlägt  vor,  Timotheus  und 
Cäcilia  für  ebenbürtig  zu  erklären.  Diese  Worte;  >Timo- 
tbens  steh  vom  Preise  ab<,  haben  zu  dem  lebendigsten 
Chor  des  z'weiten  Teils  Veranlassung  gegeben,  der  wegen 
seiner  großen  gesanglichen  Wirkungen  schon  oben  er- 
wähnt wurde.  Der  Form  nach  ist  er  eine  Fuge  mit  yier 
Themen: 
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die  mit  Händelscher  Freilieit  gemischt  werden. 

Da  Händel  fühlte,  daC  die  Dirdensche  Ode  der  CäcUü 
and  dem  Cäeihenfest  nicht  das  gehCrige  Recht  wider&bren 
heß,  veranlaQte  er  seinen  dichterischen  Freund,  N.  Hamil- 
ton, die  Heilige  und  ihren  Tag  in  einem  Anhang  zu  feiern, 
den  die  Musik  in  ein  Duett  für  Sopran  und  Alt  und  in 
einen  daraus  entwickelten  Chor  überträgt  Wer  die  Meister- 
schaft Händeis  in  Duetten  kennt,  weiß,  was  er  hier  zu 
erwarten  hat.  Kur  muß  auch  daran  gedacht  werden,  daß 
Händel  namentlich  seine  weltlichen  Oratorien  nicht  in 
extatischem  Jubel,  sondern  in  einem  innerlichen,  warmen, 
aber  abgeklärten,  ruhigen  Tone  zu  schheßen  liebte. 

Der  großen  Cäcilienode,  dem  > Alexanderfest«,  folgte 
im  November  1739  zum  Geburtstage  der  alten  Musik- 
Dia  kieioa  cid-heiUgen  die  sogenannte  »Kleine  Cäcilienode<,  die,  zu 
ii»Bod»  173».  Handels  Zeiten  öfters  aufgeführt,  heute  ziemlich  unbekannt 
geworden  ist  Ihr  Text,  der  ebenfalls  Dryden  zum  Ver- 
fasser hat,  begegnet  sich  mit  dem  > Alesanderfest«  in  dem 
Bestreben,  die  heilige  Cäciha  als  Vollenderin  der  Tonkunst 
zu  feiern.  Die  beiden  Werke  gehen  aber  in  den  Wegen 
zQ  diesem  Ziele  weit  auseinander.  Das  > Alexanderfest« 
hat  das  dramatische  Element,  die  erregten  Szenen,  die 
ChSre,  den  großen  Apparat  musikalischer  Mittel,  voraus. 
Die  >Cäcilienode>  hat  nur  drei  Chöre;  alle  ihre  Sätze  sind 
von  mäßigem  Umfange,  ihr  Ideenkreis  bleibt  ein  musi- 
kalisch interner.  Aber  Händel  entwickelt  innerhalb  dieser 
Grenzen  eine  Naivität  und  eine  Frische,  die  wahrhaft  k&st- 
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lieh  wirken.  Wie  Chrysander*)  mitteilt,  war  Draghi  der 
erste  Komponist,  der  diese  Ode  Drydens  in  Musik  setzte. 
Man  könnte  aaf  die  Idee  kommen,  daß  der  Dichter  von 
Draghi  die  Intentionen  empfangen  habe.  Denn  das  war 
ganz  'wienerisch  and  besonders  Dragbis  Xiebbaberei  und 
Stärke:  in  kleinen  Einaktern,  Festspielen  und  Gelegen- 
heitsmnsiken  die  Beize  der  Inatramente  zur  Geltang  eu 
bringen.  Daiiin  liegen  auch  die  Reize  der  Händeischen 
Komposition:  das  Cello  hat  seine  Nummer  und  schlägt 
mit  anmutig  getragenen  Melodien  die  Stimmung  des 
Sängers  und  Höreis  in  den  Bann  der  Andacht  und  des 
Wunderglaubens,  dann  appellieren  Trompete  and  Trommel 
mit  üren  fiotten  Rhythmen  an  den  Kampfesmnt.  Ein 
schwungvoll  einfacher  Marsch,  den  unsere  Kapellen  ruhig 
hervorholen  könnten,  folgt  dem  imposanten  Satze.  Die 
Flöte  und  Laute  haben  ihr  Stück,  Am  sdiwächsten  be- 
dacht ist  die  Violine,  weicher  der  Dichter  eine  große 
Au^abe  zugewiesen  hat,  die  Schilderung  der  bettigen 
Leidenschaften  in  des  Menschen  Seele,  Hier  hat  sieb 
Händel  erstaunlich  äußerUch  gehalten,  die  »tiefste  Qual< 
und  die  ihöchsten  Leiden*  sind  unglaublicherweise  durch 
tiefe  und  hohe  Tonlage  des  Geigeneinsatzes,  und  bst  nur 
dadurch,  charakterisiert.  Mit  der  Orgel  tritt  dann  die 
Cäcilia  selbst  -  in  die  Erscheinung.  Etwas  hillig  ist  auch 
das  Gemälde,  welches  Händel  am  Eingang  des  Werkes 
vom  Chaos  und  vom  Übergang  aus  dem  Chaos  in  den 
Zustand  der  Ordnung  entwirft.  Dort  verminderte  Septi- 
menakkorde, hier  langsame  Skalen,  in  jedem  Ton  verziert 
Es  wäre  schade,  wenn  diese  schwachen  Partien  jemanden 
vom  Genüsse  der  Komposition  abhalten  sollten.  Der 
größte  Teil  der  Sologesänge  ist  poetisch  durch  die  Fülle 
des  einfachen  Ausdruckes;  namentlich  aus  den  Rezitativen 
quillt  er  stark.  Die  Chöre  sind  mit  außerordentlicher 
Freiheit  geführt;  der  Schlußchor;  >So  wie  durch  heiiger 
Lieder  Ma(dit<  bringt  in  noch  viel  größerer  Ausdehnung, 
als  es  jedermann  aus  dem  >Israel<  kennt,  das  wirksameMittel 

*)  OhTfiuidei:  O.  F.  Hiodel,  U,  430. 
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eines  mit  dem   volleCi  Chor  wechselnden    nnbegleiteten 
Solosoprans  zur  Geltung.  ' 

Die  Ideen  dieser  kleinen  Cädlienode  führte  Händel 
in  der  nächsten  oratorischen  Komposition,  dem  in    der 
Zeit  vom  19.  Januar  bis  9.  Februar   1740  geBchriebenen 
Aiicgro  aFM-iAUegTO'  in  einem  größeren  Maßstabe  aus. 
■iwMo  1740.  Jene  kleine  Kantate  und  dieses  große  dreiteilige  Ora- 

,  torium  sind  darin  verwandt,  daß  sie  auf  die  Schilderung 
von  großen  Begebenheiten  und  Ereignissen,  auf  die  Stütze 
einer  fortlaufenden  oder  gar  dramatischen  Handlung  ver- 
zichten und  die  Musik  auf  die  Wiedergabe  besümmter 
Affekte  verweisen.  Der  Unterschied  ist  aber  der;  In  der 
•CAcilienodei  probiert  Händel  diese  Kraft  seiner  Kimst 
an  einer  Reihe  kleiner  Bildchen  und  Skizzen;  im  >Allegro< 
dient  sie  zur  Durchführung  von  drei  bestimmten  Charak- 
teren: des  AUegro,  des  fröhlicheu,  leichtlebigen  Mea sehen, 
des  Pensieroso,  des  tiefsinnigen,  gedankenvollen,  weit- 
abgewandten Einsiedlers,  und  des  Moderato,  der  praktischen 
Natur,  welche  zwischen  Weltfreude  und  Weltflucht  die 
Mitte  hält.  Mit  den  Temperamenten  haben  sich  die  Meister 
aller  Künste  von  jeher  gern  beschäftigt.  Insbesondere 
,  bieten  sie  der  Musik  ein  Thema,  welches  für  diese  Kunst 
wie  geschaffen  ist  und  von  ihren  Vertretern  oft  und  in 
jeder  Periode  und  jeder  Gattung  behandelt  worden  ist: 
im  Madrigal,  in  der  Kantate,  zu  Händeis  Zeit  namentlich 
häufig  und  mit  hunderterlei  Variationen  in  der  Klairier- 
musik  iCoupörin,  Kuhnau].  Händel  untern^m  es,  den 
Gegenstand  zum  ersten  Male  mit  den  vollen  Mitteln  des 
Oratoriums  darzustellen.  Leider  bediente  er  sich  in  der 
Verlegenheit  hierbei  eines  Textes,  der  jenem  Zweck  sehr 
schlecht  gewachsen  war.  Das  Gedicht,  welches  er  seiner 
Musik  zugrunde  legte,  ist  einer  Arbeit  MQtons  nachgebildet, 
in  welcher  der  berühmte  Verfasser  des  > Verlorenen 
Paradieses*  nachzuweisen  sucht,  daß  beide  Lebensauf- 
fassungen: die  des  fröhlichen,  lustigen  Gemütes  und  die 
des  stillen,  nachdenklichen  Träumers,  berechtigt  und  ge- 
nußreich sind.  Denn  auf  diese  zwei  Charaktere  Seachränkt 
sich  Miltons  Gedicht,  das  in  den  Jahren  leaS-lÖS?  mit 
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I  AnlebuuBf  an  italienische  Muster  entstanden  ist  Del* 
I  Hoderafo,  der  Vertreter  der  gleichmäßigen  harmonischen 
■  Gemütsart,  ist  ein  Zusatz  von  Handels  Freund,  dem  schon 
I  erwähnten  Gutsbesitzer  Jennens,  Händel  selbst  sdieint 
B  mit  der  Zeit  diesen  Zusatz  bedenUich  gefunden  zu  haben.  ' 
Denn  in  späteren  Au&übrungen  des  Werkes  ließ  er  den 
Abschnitt  des  Moderato'  weg  und  gab  an  seiner  Stelle  die 
•Kleine  Cäcilienode«.  Bei  weitem  einschneidender  ist  eine 
zweite  Änderung,  welche  das  Oedicbt  Miltons  durch  Hän- 
del *tiDd  Jennens  erfuhr.  Milton  handelt  den  Allegro  in 
einem  Zug  ab  nnd  dimn  ebenso  den  Pensieroao.  Dieser 
Form  der  Darstellung  würde  sich  der  Komponist  haben 
einfach  anschließen  dürfen,  wenn  der  Gegenstand  als 
Instrumentalkomposition  entwickelt  werden  sollte.  Für 
ein  Vokalwerk  erregte  sie  Bedenken,  Man  umging  sie  in 
der  Weise,  daß  man  die  beiden  großen  Lebensbilder  des 
Allegro  und  des  Fensieroso  in  kleine  Abschnitte  zerlegte 
und  den  Musikteit  Szene  für  Szene  zwischen  Heiterkeit 
und  Tiefsinn  wechseln  ließ.  Achtmal  tritt  der  Allegro  auf 
und  tritt  wieder  ab,  jedesmal  folgt  ihm  mit  der  Regel- 
mäfiigkmt  eines  Schattens  der  Fensieroso;  ein  Zusammen- 
wirken  oder  eine  Reibung  der  beiden  Charaktere  findet 
nicht  statt  Diese  Anlage  des  Textes  ist  eine  empfindliche 
Schwäche  und  verringert  die  Freude  an  dem  Werke  als 
Ganzes  bedeutend.  Wir  sind  in  diesem  Genüsse  und  in 
unserer  Bewunderung  auf  das  verwiesen,  was  Händel  in 
der  musikalischen  Ausfnhnmg  der  einzelnen  Bilder  bietet. 
Von  diesem  eingeschränkten  Gesichtspunkte  aus  erscheint 
der  >AllegrO'  als  eine  der  bedeutendsten  Arbeiten  des 
Tonsetzers,  als  diqenige,  in  welcher  er  die  große  Fülle 
seines  Talents  als  Genremaler  am  reichsten  vor  uns  aus- 
gebreitet bat.  Die  poetische  Behandlung  realistischer  Mo- 
tive, die  uns  im  >Acis<  erfreut,  im  >Herakles<,in  'Susannai, 
der  wir  auch  zuweilen  in  den  großen  historischen  Oratorien- 
werken des  Meisters,  wie  im  >SbuN,  begegnen,  bildet  im 
>Allegro>  den  Grundzug  der  Arbeit.  Der  >AIlegro>  ist  eine 
wahre  Fundgrube  sinniger,  launiger  Natunnaleieien,  welche 
eine  ganze  Skala  vom  Intimen  bis  zum  Grotesken  durch- 
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laufen.  Er  enthält  Vogelgezwitscher  and  GriUenzirpen, 
er  zitiert  das  Tambourin,  das  Hom  des  Nachtwächters. 
die  Glockenspiele,  die  läutenden  Abendglocken;  er  spielt 
an  auf  das  Gelfichter  des  fcöhlichen  Volkes,  auf  den 
'  verworrenen  Urm,  der  aus  der  volkreichen  Stadt  dem 
Wandeier  entgegen»  challt  .Er  schlagt  äberall  aas  dem 
gemeinen  und  täglichen  Leben  Mnsik  heraus  und  lefart 
uns,  daß  Poesie  sich  immer  und  aller  Orten  findet,  wenn 
sie  das  lebendige  nnd  durchdringende  Auge  eines  wahren 
Künstlers  sucht. 

Eine  äußere  mnaikalische  Charakteristik  der  beiden 
Hauptfiguren  des  Gedichts  hat  Händel  nicht  versucht. 
Der  Allegro  wie  der  Pensieroso  bedienen  sich  bald  der 
einen,  bald  der  anderen  Solostimme:  Sopran,  Alt,  Tenor 
und  Baß!  Sie  erscheinen  jetzt  allein.  Jetzt  mit  dem  Ge- 
folge von  Chören. 

Das  Werk  hat  wie  der  >Israel<  keine  besondere 
Ouvertüre,  Händel  eröffnete  die  Aufföhrungen  mit  einem 
seiner  concerti  groaai.  Die  beiden  Hauptfiguren  werben 
schnell  nacheinander  in  begleiteten  Rezilativen  einge- 
führt; In  den  Tönen  des  Orchesters  stellt  sich 
Allegro  der  Geist  mg».  _ 
der      Melancholie  "^ 

entgegen: 

Dem  Pensieroao  suchen  die  leic^itgeachOiztea  Weisen 
heiterer  Alltäglichkeit  den  Genuß  gedankenvollen  Sinnens 
zu  trüben: 

., I TTi 1 1 r I r    » ft^irp   ., | 

sind  die  Motive,  welche  in  dem  Fensieroaoa  Auftreten 
einleitenden  Vorspiel  hervoratechen.  Die  harmonische 
Behandlang  des  letztan geführten  weist  ant  eindringliche 
Parallelstellen  in  der  (Cäcilienode«,  wie  sich  denn  im 
allgemeinen  die  Verwandtschaft  der  beiden  Werke  in  eine 
Reihe  technischer  Einzelheiten  hinein  verfolgen  läßt 

Nachdem  die  melanchohschen  Störenfriede  verscheucht 
sind,  überlaßt  sich   Allegro   ganz    den   ihm   von   Natar 
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ageaen  Empfindungen  and  gibt  Urnen  in  der  Form  einer 
aosgeffibrlen  Arie  Ausdrack:  »Komm,  komm,  o  Göttin, 
bold  und  sch&n<  (»Come  thou  goddess  fair  and  free«). 
Die  Worte  sind  an  Euphrosyne,  die  Götün  der  Freude, 
achtet  und  führen  noch  weitere  Hitglieder  des  griechi- 
sfhen  Olymps  auf  den  Plan.  Das  ganze  Gedicht  Miltona 
bewegt  sich  in  der  allegorisch- scholastischen  Richtung 
des  IT,  Jahrhunderts.  Handels  Musik  steht  dazu  in  dem 
Gegensatz  ungesucbter  Natürlichkeit;  insbesondere  ist 
diese  erste  Arie  des  Allegro  durch  die  Freiheit  ihrer 
Form  und  durch  die  Naivität  ihrer  Motive  eine  der  rei- 
zcQdsten  im  Werke.  Den  Hauptstaft  gibt  das  Thema: 
Der  übliche  erste  und  zweite 
Teil  der  Arie  sind  auf  eine  un- 
gewöhnUche  Art  ineinander- 
gezogen,  die  RepeljtioD,  der  dritte  Teil,  ist  nur  angedeutet, 
so  daß  die  äußere  Figur  dieser  Arie  eine  sehr  interessante 
Hiscbbildnng  zwischen  Arie  und  strophischem  Lied  vor- 
stellL  Der  heiteren  Leichtigkeit  der  Gefühle,  welche  diese 
Hastk  bewegen,  entspricht  die  Instrumentierung,  welche 
—  von  den  Anfang-  nnd  Endabs cbnitten  abgesehen  — 
auf  den  schweren  Baßklang  verzichtet.  Die  Arie  des 
Pensieroso  feiert  die  Melancholie,  >die  Tochter.  der'Vesta 
and  des  Satam<.  Händel  hat  aus  diesem  mythologischen 
Schwulst  einen  einfach  menschlichen  Kern  herausgezogen, 
eine  edle,    ernste    Stimmung,  l»;o  e  pim». 

Tax  deren  musikalische  Wieder-     i/t  JVi*^-flÖ"r"riT'^ 
gäbe  das  Thema:  fr  ' ;?' r  J  1'       Uif.-' 

die  entscheidenden  Dienste  leistet 

Dem  zweiten  Auftreten  des  Allegro  ist  eine  längere 
Szene  gewidmet,  weldie  aus  vier  Stücken  besteht  Das 
zweite  Stfick  ist  mit  dem  ersteren  ziemUch  gleichlautend: 
Das  vorangegangene  Tenorsolo  wird  als  Chorsatz  wieder- 
holt Dasselbe  Verhältnis  besteht  zwischen  dem  dritten 
nnd  vierten  Teile.  Die  erste  Hälfte  dieser  Szene  hat  einen 
ausgelassenen  Charakter.  In  dem  Satze  des  Solisten  wird 
derselbe  etwas  gemildert  durch  eine  graziöse  Episode,  in 
der  ein  schmeichelndes  und  streichelndes  Achtelmotiv  die 
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Worte  begleitet,  welche  von  >den  Grübchen  in  Hd>es 
Wangen  <  handeln.  Im  Chor  aber  herrscht  durchweg  ein 
derber  Übermut  Händel  malt  hier  frdhUchea  Volk  mit 
niederländischer  Haturtreue:  Der  Hanp.tteil  des  Satzes 
führt  Motive  ans,  welche  den  Klang  laatigen  Ladiens 
direkt  nachahmen:  die  verschämten  Anfongaformen  mit: 


die  weiteren  Stufen  - 
both  aidea< 


Higlische  Text  aagt:  >hotdin£ 


In  humoristisch^  Än- 
■  spieluDg  auf  den  an- 
steckenden Charttlcter 
krfiftigen  Gelächters  I&ßt  Händel  die  letzten  Themen  durch 
die  Stimmen  und  die  Instrumente  wandern;  die  Siug- 
bässe  geben  breite  Salven  in  Viertelnoten  dazu,  »p  »• 
das  Orchester  schüttelt  sich  im  unaufliCrlichen  sU  ' 
Wir  haben  iu  der  MadrigalenUteratur  sowohl  als  in  der 
komischen  Oper  .aller  und  neuer  Zeit  häufig  genug  I^ch- 
motive  verwendet  gesehen.  Aber  in  der  gewattigen  und 
zugleich  doch  hebena würdigen  und  künstlerisch  vornehmen 
Wirkung  sind  diese  Händeischen  Sätze  wohl  nie  voriger 
und  nachher  erreicht  worden.  Hieb.  Kelly  erzählt  in  seinen 
Bemiuiszenzen,  daß  er  durch  einen  Vortrag  der  Lacharie  . 
Orchester  und  Publikum  der  Äncient  concerts  in  London 
KU-  schallendem  Gelächter  hingerissen  und  das  Stück  zu 
einem  der  behebtesten  der  Saison  gemacht  habe.  Wie  die 
altere  Musik  Überhaupt  ruhigere  Abschlüsse  liebt,  so  geht 
aacb  die  zweite  Hälfte  der  Allegroszene  in  einen  gesetz- 
teren Ton  über.  Sie  besteht  aus  einer  anmutig  artigen 
Tanzmusik,  Menuetto  überschrieben,  deren  Hauptthema: 


die  ganze  zierliche  Gravität  der  lemen  Gesellschaft  des 
16.  Jahrhunderts   ähnlich  wiedergibt,   wie  das  S.  Bachs 
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Instmmeiitalwerke  so  oft  tun.  Welche  Wuidlang  in  Sinn 
und  Sitte  von  solühen  Menuetts  bis  zu  den  wilden  Rund- 
t&nzen  der  Gegenwart! 

Der  Pensieroao  folgt  dem  Allegro  mit  einet  Szene, 
welche  aus  rezitativiscben  und  uiosen  Sologesängen  be- 
steht; am  Schlnsae  fdUt  der  Cbor  ein.  Die  Sätze  sind 
UeialerstQcke  im  Elegisdien,  voll  inniger,  sinniger  Trän- 
merei,  von  edler  Melancholie  angehaucht,  tief  gefühlt  und 
■  natörlicb  einlach  ausgedrückt.  Ihren  Genuß  erschwert 
die  Anhäufung  von  Abstrakten  im  Text. 

Die  beiden  folgenden  Szenen  stützen  sich  musikalisch 
auf  Naturmalereien.  Der  Gesang  der  Lerche,  durch  Vio- 
Hionoüve  ausgedrückt,  unter    denen   das  schmachtende: 

~  am  meisten  hervortritt, 

^  erfüllt  die  Arie  des  Alle- 
gro,  die  im  ganzen  auf- 
ßUig  leicht  gearbeitet  ist  und  in  einzelnen  Abschnitten, 
itm  einleitenden  Ritomell  z.  B, ,  der  Trivialität  nahe- 
kommt In  der  Szene  des  Pensieroso  ahmen  Flöte  und 
Violine  die  Künste  der  Nachtigall  nach;  zuweilen  schließt 
sid)  ihrem  Konzert  der  Sänger  [Sopran]  als  Dritter  im 
Bunde  an.  Die  Mannigfaltigkeit  und  Naturtrene  der  Motive 
nacht  das  originelle  Tonbild  genußreich;  seine  Länge  ist 
T3r  die  HCrer  der  Gegenwart  nicht  berechnet.  Der  Haupt- 
satz (Ddnr)  wird  durch  einen  MiUelsatz  in  DmoU abgelöst,  in 
welchem  das  kösthche Gezwitscher  schweigt:  DerPensieroso 
betrachtet  den  aufsteigenden  Mond.  Interessant  ist  es,  zn 
ver^eichen,  wie  Händel  den  Aufgang  des  Himmelsgestims 
in  denlich  genau  denselben  Formen  schildert,  die  in  Haydns 
'Jahreszeiten!  beim  Sonnenaufgang  wiederkehren. 

Der  Allegro  folgt  hierauf  mit  einer  BaQarie:  >Auf  zur 
lnft'gen  Waldeshöh«  (Mirth,  admit  me  of  thy  crewlj,  die 
in  der  Eih&chbeit  ihrer  Harmonien,  in  dem  naiven  Erguß 
konstvoller  Melodiegänge  wie  Naturgesang  klingt  Sie 
ruft  das  Bild  des  rüstigen,  frohen  Wandersmaones  vor  die 
Phantasie,  der  am  schönen  Morgen  zur  Höhe  zieht;  den 
Wald-  and  Jagdcharakter  stellt  das  obhgate  Hörn  fest, 
das  mit  dem  Sitnger  konzertiert,  ihm  vorspielt,  ihn  lockt 
18* 
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und  als  Echo  antwortet.  Dem  Penaieroso  ist  hierauf  eine 
längere  Szene  gegeben,  welche -die  Reize  der  Abend- 
atanden  schildert.  Zwei  Sätze  bilden  das  Ganze.  Im  ersten, 
dessen  Schluß  ganz  zart  verklingt,  ist  das  poetische  Motiv 
der  Musik  der  Klang  der  Abendglocke,  welche  Bässe 
und  Bratacbed,  von  den  übrigen  Streichinstnunenten  in 
sanften  Figuren  umspielt,  durch  t'izzi-  Lucketto. 

cato-Noten  andeuten.^  Im-  zweiten  Satz  a)  /A  9  ^'f  f^fff 
ist  das  Zirpen  der  Grille  in  der  Figur:       "  *****= 

der    Wamungs Spruch  ^_    durchgeföhrL 

des  nächtlichen  Wach-  &i^*^t' j"  JTJ'I  J  =  AllesimSinne 
ters  mit   dem   Motiv:  reizvoUersze- 

nischerOrnamente;  die  Seele  derSätzeliegtin  der  gedämpf- 
ten träumerischen  Stimmung,  die  aus  der  Gesangstimme 
entgegenweht.  Noch  breiter  ist  die  Szene  des  Allegro  an- 
gelegt, mit  welcher  der  erste  Teil  des  Werkes  schließt  Ihr 
Anfong  zeichnet  sich  durch  den  Mangel  besonderer  poetisch- 
musikalischer  Motive  aus.  Der  erste  Satz  ist  ein  anmutiger 
Sidliano  ohne  weiteres  Kennzeichnen  für  sidi,  derzweite  hat 
mehr  Individualität  durch  das  Festhalten  an  dem  Rhythmus 
k  K  I  I  dessen  Bezng  zürn  Testinhalt  —  weidende  Her- 
4  *  •  4'  den  aof  den  Fluren  —  nicht  zu  verkennen  ist 
Erst  mitdem  dritten  Satz,  dem  begleiteten  Rezitativ:  iBerg*, 
auf  deren  Ödem  Hanptt  (•Mountains,  on  whose  harren  bre- 
ast«), kehrt  Händel  wieder  zu  den  malerischen  Grundzügen 
zurück,  welche  für  den  Entwurf  der  Musik  dieses  Werkes 
die  Regel  bilden.  Wir  hören  das  Murmeln  des  Baches 
in  denselben  leise  hingleitenden  Sedizehntelfignren,  die 
uns  von  "Acis'  ab  schon  wiederholt  begegnet  sind.  Noch 
greifbarer  steht  das  wirkliche  Lehen  im  Schlußsatz  der 
Szene  vor  nns:  >Horch,  wie  das  Tamburin  erklingt«. 
Besser  sagt  der  englische  Text:  4aduia  lUin»' 

■Or  let  the  merry  bells  ring  ^1  f'jl'w  <i  f-  r  i  J  J"\"rfir 
miinil.:     denn      die      Motive:       ff*'      LU  -  «,  .1  J  r  jl-' 


ses  Satzes  stützen,  haben  mit  Tamburins  und  Schellen 
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nicbta  zu  tnn,  aondem  es  aind  die  stehenden  Figaren  der 
englischen  Glockenspiele,  die  man  noch  heote  durch  das 
ganze  I^nd  hören  kann.  Was  Händel  veranlaGte,  sie,  die 
er  im  >Saul'  schon  erklingen  ließ,  auch  hier  anzuwenden, 
war  die  Absicht,  damit  die  Nähe  von  belebten  Ortschaften 
anzukündigen.  Der  Allegro  gelangt  auf  der  Wanderung 
dnrch  weite  Fluren,  über  Berge,  Burgen  und  Wälder  in 
ein  tranhches  Dorf,  wo  Alt  und  Jung  in  der  Nähe  der 
Kirche,  unter  der  Linde,  den  Feiertag  mit  Spiel  und 
Tanz  begeht.  Von  der  ländlich  aufgeknöpften  Tanzmusik 
bat  der  Schlußsatz  der  Allegioszene  seine  weiteren  Mo- 
tive: Mit; 


saust  der  Tanz  im  fldelen  FiedeUdang  (ihe  jocund  rebecka 
aonndj  dabin;  ein  ganz  anderer  Ton  als  in  dem  vorher 
gehörten  Menuett  Der  Chor:  >Und  Jung  und  Alt  erscheint 
znm  Tanz«  mmmt  die  Musik  des  vierten  Soloaatzes  des 
Allegro  zunächst  anf,  führt  aber  dann  auf  eine  unerwartete 
und  schöne  Weise  die  Szene  zu  Ende.  Das  Tempo  wird 
langsam,  der  Rhythmus  ruhig  —  sanfte  Figuren,  wie  sie 
^ndel  und  seine  Zeit  bei  Schlummerarien  und  Idyllen 
gebrauchen,  tönen  aus  den  Violinen,  die  Chorstimmen 
hfiren  auf  zu  singen ;  deklamieren,  lallen  schließlich  nni; 
die  Klänge  sinken  nach  unten,  die  Harmonien  wanken 
~  Ruhe  und  Schlummer  senkt  sich  über  das  Ganze.  Ein 
vollendetes  Stückchen  Händelscher  Hachtmalerei,  wie  es 
Uuilich  später  im  >Salomo'  wiederkehrt.  - 

Hatte  Händel  bis  hierher  mit  einem  unfertigen  und 
ungünstigen  Musiktext  zn  kämpfen,  so  wurde  seine  Auf- 
gabe vom  zweiten  Teil  ab  noch  viel  schwieriger.  Pensie- 
roao  wie  der  Allegro  begeben  sich  in  das  Reich  gelehrter 
Betrachtung.  Der  erstere  schwärmt  von  Plato  und  grie- 
chiacher  Philosophie,  von  den  Tragikern  der  Alten  und 
deo  Sagen,  die  sie  darstellten.  Allegro  rühmt  die  Rei;;e 
1er  Lustspiele  Johnsons  und  gedenkt  mit  Entzücken  des 
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Shakespeareschen  >SomniBmachtstraums<.  Hänclel  hat 
diesen  muaik widrigen  Vorwürfen  gegenüber  an  den  breiten 
Formen  der  Arie  festgehalten.  Das  Publikum  seiner  Zeil  T 
veriangte  sie  vom  Konzert;  ihm  selbst  boten  sie  den  be- 
quemsten Ausweg  aus  einer  annattirlicheo  Sitaation. 
des  Fensieroso  sind  ernst,  die  des  AUegro  &öh]i<di  und 
frisch  bewegt;  beide  diängen  große  Abschnitte  des  Textes 
in  allgemeine  Stimmungskategorien.  Hie  und  da  wird 
ein  einzelnes  Bild  zur  treibenden  Kraft  der  musikalischen 
Entwickelung.  So  bewegt  sich  die  Arie  des  Pensieroso: 
>Ucd,  o,  könnt'  ich  mit  Zauberkraft«  nm  die  Vorstellung  ' 
vom  Lautenspiet  des  Orpheus,  welches  in  einem  Konzert . 
zwischen  Viohne  und  Singstimme  sehr  lebendig  and  auf 
Grund  einer  rhythmisch  eindringlichen  Figur  geschildert 
wird.  Die  erfreulichsten,  erfindungsreichsten  Stücke  kom- 
men auf  die  Partie  des  Allegro:  Es  sind  der  Chor:  >Ud3 
'  geeilt  der  Stadt  Gedränge«,  welcher  an  Kraft  und  Reich- 
tum der  Malereien  den  besten  Nummern  des  ersten  Teils 
gleich  steht,  und  die  flotte,  kecke  Arie;  >Mir  führt  eio 
heitres  Lustspiel  vor«.  Wegen  verwandter  Stücke  in 
anderen  Händeischen  Oratorien  erregen  noch  die  lydische 
Arie  des  Pensieroso;  »Und  immer,  wenn  mich  Sorge  muht« 
und  sein  Scblußgesang,  die  darauf  vom  Chor  aufgenom- 
mene Trompetenarie;  >Diese  Lust  genieße  du<  die  Auf-  • 
roerksamkeit  Auch  der  Allegro  wendet  sich  der  Sage 
des  Orpheus  in  einem  eigenen  Stttcke  zu;  «Orpheus 
selbst  erhob  sein  Haupt>.  Hit  Recht  erblickt  Cbrysandei 
in  dieser  Wendung  einen  von  den  Zügen,  welche  darauf 
drängten,  das  Gedicht  in  einen  Preis  auf  die  Macht  der 
Tonkunst  auslaufen  zu  lassen.  Dieses  Ziel'ist  aber  von 
dem  Bearbeiter  des  Miltonschen  Gedichtes  nicht  erkannt 
worden.  Das  dunkle  Gefühl,  welches  ihn  den  unbefrie- 
digenden Ausgang  des  Textbuches  empfinden  ließ,  veran- 
laßte  ihn  zu  dem  Zusatz  des  vermittelnden  dritten  Teils, 
des  Uoderato,  dem  wir  musikalisch  AußerordenÜiches 
nicht  zu  verdanken  haben,  der  aber  zum  Glück  kurz  ist 
Als  seine  HauptstUcke  sind  das  durch  die  Instrumente 
in  dämmernden  Reizen  gehaltene  Duett:  >So  wie  derTag< 
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Im  Hinblick  aof  dis  ungeschickte  Anlage  des  Textes 
verstehen  wir  es,  daß  'Ällegto  und  Pensieroso«  von  allen 
Händeischen  Oratorien  als  Ganzes  wenig  praktische  Nach- 
frage erfahren  hat.  Erst  in  den  aiehenziger  Jahren  des 
19.,  Jahrhunderts  iam  es,  dank  der  von  Robert  Franz  vor- 
genomTnenen-Bearheitung  [Ergänzung  der  Instnunentierang 
dorch  das  bekannte  Quartett  von  Klarinetten  und  Fagotten), 
in  einen  lebhafteren  Umlauf,  der  aber  nicht  von  Dauer 
i*aa  konnte. 
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Dritter  Abschnitt 
Das  Oratorium  von  Httndel  bis  auf  Mendelssohn. 


EjEMAer  erste  NacbwnchB  des  Oratoriums  Handels  reifte 
^S|^  auf  ecglischem  Boden,  zum  Teil  noch  frStarend 
^K^  der  Lebzeit  des  Meisters  selbst.  Der  als  Sammler, 
Bearbeiter  und  Herausgeber  altenglischer  KiichenmaBik 
W.  B«j»e.  verdiente  W.  Boyce  war  einer  der  ersten  Londoner  Ton- 
setzer, der  die  neuen  oratorischen  Formen  nachbildete: 
Sein  aSalomou',  dem  Szenen  aus  dem  HohenUede  in  der 
Einrichtung  von  Eduard  Moore*)  zugrunde  liegen,  wurde 
im  Jahre  1743  aufgeführt  und  gedruckt  und  zwar  unter 
dem  bezeichnenden  Titel  >Serenata<.  Die  Arie:  >Softlf 
rise«  und  das  Duett:  »Together  let  us  ränge«  wurden 
beliebt  und  blieben  lange  bekannt.  Die  Hilndelaclten 
Sparen  finden  sich  außer  in  der  dreiteihgen  Anlage  in 
den  nicht  zahlreichen,  aber  tüchtigen  Chören  des  Werkes: 
in  dem  auf  Wechselgesänge  gestützten  Aufbau  des  ersten: 
•Behold  Jerusalem!,  und  in  den  an  das  Volkglied  an- 
,  lehnenden  Themen  des  Schlußchors:  >Ye  sonthem  Breo- 
theri.  Sie  zeigen  sich  außerdem  noch  in  den  Instramen- 
talmotiven,  im  Figurenwerk,  in  den  Spielarten  der  Vioiin- 
partien,  namentlich  auch  in  der  Anlage  der  -Ouvertfire. 
Diese  instrumentalen  Händeischen  Züge  kehren  auch  in 
den  folgenden  Oratorien  wieder,  z.  B.  in  dem  >Faradise 
J.O.SHitt.tosti  (1T68I  von  J.  C.  Smith,  dem  Amanuensis  des' 
Schöpfers  des  .Messias.,  in  der  .Heilung  Sauls«  [1767] 
B.liaoM.Ton  S.  Arnold,  den  die  Engländer,  besonders  schätzten, 
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in  dem  >Zimri>  i.  Stanleys*)  und  in  dessen  vJephta«.  J.  SUbUj. 
Den  größten  Erfolg  anter    diesen   Händelschülem   hatte 
Th,  Arne  mit    seiner  .The   prodiga!  aont    (1773).     DieTkin». 
it^eniache  Orätorienscbule  war-  in  England  dnrcb  Händel 
wie  weggef^t  Als  nach  1760  in  London  wieder  italienische 
Oratorieclcomponisten    anftanchen,    schließen    auch    sie 
sich,  wie  vordem  Porpora,  dem  Stile   des  Meisters  von 
Halle  an.    Die  bedeutendste  Arbeit  aus  diesem  Kreise  ist 
der  »Gioas«  von  Christian  Bach.  Der  Einfluß  Händeis  Ohr. Bm*. 
ging  fber  die  Masik  hinans.   Auch  die  Textdichter  hielten 
sich  an  seine  Dreiteüung,  wählten  Stoße,  jüe  durch  ihn 
eingeführt  waren,  namentlich  jene  aus   der   Geschichte 
Davida  und  Sanis,  und  stellten  in  ihre  Oiatorien  Figuren 
ran,  deren  Vater  Händel  war.    Besondere  Beliebtheit  ge- 
nossen die  Gestalten  >der  ersten  und  zweiten  Israelitini, 
deren    sich    jedermann    aus    dem    •  Judas    Makkabäusi 
eriiinert     Mit   ihnen    ist   noch    der   >Hiskias<    des  aus 
J.  Haydns  Lebensgeschicbte    so  wichtigen   J.  P.  Salo- J-P.  Saloai 
mon*»)  ansgeatattet. 

Wie  in  den  24  Oratorien  Händeis,  die  Walsh  gedruckt 
hatte,  mit  Ausnahme  von  >Acis<  und  »Alexander«,  Cast 
aüeChSre  weggelassen  wären,  so  erschienen  auch  die 
mebten  Oratorien  seiner  Londoner  Schüler  ohne  dieses 
wichtigste  Merkmal  im  Druck.  Die  Chöre  waren  den  Ver- 
legern unbequem,  in  der  Herstellung  teuerer  und  in  der 
Verwendung  auf  einen  hundertmal  kleineren  Kreis  be- 
schränkt als  die  Sologesänge.  Eine  Abneigung  beim 
Publikum  war  nicht  vorhanden.  Dieses  besuchte  die 
AnRiUirungeii  der  Chororatorien  Händeis  und  seiner  Schtile 
nnd  ermöglichte  es,  daß  das  Institat  der  Händeischen 
Oratorienkonzerte  auch  nach  dem  Tode  des  Meisters 
weiter  bestehen  konnte.  Unter  den  tüchtigen  Musikern, 
welche  es  in  der  Folge  leiteten,  ragt  der  eben  erwähnte 
Stanley  hervor.   Schon  1762  trat  dem  ehemaligen  Händel- 

■)  Die  Werks  von  Bojce,  Smith  and  Stulle;  tieattit  die 
StadtUbllothek  IQ  Hunburg. 

•*)  Aiüf  der  KSnigl,  Bibliothek   In   Berlin   htndaehnruich. 
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sehen  «a  zweites  Oratorieiiinslitot  (anter  Arne)  zur  Sdle, 
.  das  ebenfalls  ziemlich  ausschheßlich  HSndelsche  Werke 
auini)^te.  So  konnten  die  Londoner  in  der  Fastenzeit 
jede  Woche  vier  große  Oratorien  hören.  Wie  die  ProTiaz 
mit  der  Hauptstadt  Schritt  hielt,  erEohren  wir  ans  des 
Berichten,  die  Karohne  Herschel*]  über  die  von  iluegt 
Bruder,  dem  nachmaligen  großen  Astronomen,  in  Balb 
veranstalteten  Aufführangen  gibt.  Aber  auch  die  Pro- 
gramme der  gemischten  Konzerte,  der  sogenannten  iSe- 
lectionsi  bestanden  bis  zum  Ende  des  18.  JahrbandOTts 
zum  ganz  überwiegenden  Teil  aus  Händeischen  Stücken, 
in  erster  linie  aus  Arien  und  ChOren  aus  Oratorien**). 
Unserem  Händel  hat  es  England  also  zu  verdanken,  dafi 
es  ein  Oratorienland  ersten  Ranges  geworden  und  ge- 
bUebnn  ist,  daß  der  Cborgesang  und  der  Oratorien gesapg 
im  Volke  noch  heu^e  blüht.  Auch  zu  den  Oratorienkom- 
ponisteu  hat  England  bis  auf  die  Gegenwart  eine  ununter- 
brochene Reihe  tüchtiger  Tonsetzer  gestellt  Freilich  haben 
ihre  Werke  im  eigenen  Lande  in  der  Regel  hinter  denen 
der  deutschen  Meister  von  Haydns  'Schopfungi  ab  zurück- 
treten müssen.  Nur  wenige  drangen  über  den  Kanal,  und 
keinem  gelang  es,  festen  Fnß  zu  fassen. 

In  Deutschland  ging  der  erste  Versuch,  eine  von  d«n 
Theater  unabhängige  Oratoriengesellschaft  nach  Londoner 
Master  zu  gründen,  vom  Süden  aus.  Die  bereits  erwähnte 
Wiener  Tonkßnstlersozietät  trat  im  Jahre  1772  zu  diesem 
Zweck  ins  Leben  und  hat  in  der  Österreichischen  Kaiscr- 
stadt  eine  Zeitlang  sidi  der  ansscbließlicben  Pflege  des 
Oratorin  msinregelmäßigen  Fasten-  u  nd  Adven  laufnihmDgeD 
gewidmet***].  Später  ging  sie  zu  dem  Prinzip  der  Pariser 
>Concerts  spirituels«  über,  nach  sogenanntem  gemisditen 
Programm  zu  musizieren.   Die  Oratorien,  welche  in  diesem 

*)  Memoin  uid  correiponduiei  of  Oaroline  H.  London,  1876. 
**)  H.  Eelljr:  ReminiManceB  etc.  London,  1826,  Tind  0.  F. 
Pobl:  Hozirt  nnd  H>ydn  In  London,  1867. 

***]  E.   Hinsilck;    Geschichte   dea    Wiener    KoiuertvaMi 
S.  18ff. 
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[nstitute  —  nnd  zwar  mit  virtuosen  Einlaigen  als  Zwischen- 
akten —  anlgefBhrt  wnrden,  gehörten  aber  alle  der  ita- 
lienischen Schnle  an.  Nur  im  Jahre  1779  erscheint  als 
.  einzige  Ausnahme  Händeis  >Judaa  Hakkabäua«,  das  erste 
fUndelache  Oratorium  öffentlich  in  Österreich.  ErnsUidier 
aahm  sich  Baion  van  Swieten  Händeis  an,  tdr  dessen 
AutfQhmngen  Mozart  in  den  Jahren  1788—1790  eine  Reihe 
Hfindelscher  Oratorien  bearbeitete.  In  Norddeutschland 
bun  schon  177ä  durch  einen  englischen  Unternehmer  der 
>Messia3t  zur  Aufführung,  und  zwar  in  Hamburg*), 
Schwerin  und  Manrdieim  folgten  mit  Bruchstücken,  Dann 
tntt  J.  A,  Hüler  für  das  Werk  ein,  indem  er,  angeregt 
dnich  die  bekannte  und  verfrübte  Zentenarfeier  Händeis 
iroWestminster  zu  London  (im  Jahre  1784),  im  Jahre  1786 
in  Breslau,  Bediq  und  Leipzig  mehrmals  den  iHessiasi 
antffihrte.  Qn  Ungenannter,  der  bei  diesen  Aufführungen 
als  Knabe  mitgesungen  hatte,  schreibt  später  darüber: 
>Kie,  nie  werde  ich  diese  Anfftthrungen  vetgessen*  nnd 
bestätigt  den  großen  Beifall,  den  sie  gefunden**).  Ein 
nachhaltiger  Erfolg  dieser  Bestrebungen  ward  aber  nicht 
sichtbar.  Einige  Jahre  nach  der  Hillerschen  Anfführung 
des  'Messias«  begeisterten  sich  die  Berliner  an  dem  >Hiobi 
Dittersdorfk,  der  (im  Jahre  1789)  im  Opernhause,  welches 
bei  dieser  Gelegenheit  zum  ersten  Male  dem  Publikum 
gegen  Eintrittsgeld  geöffnet  wurde,  unter  Leitung  des 
Komponisten  bei  einer  furchtbaren  Ritze  zur  Auflührung 
kam***).  Dittersdort  vertrat  aber,  mit  seiner  .Esthert  c.T.&itt«ni*rl 
namentlich,  die  italienische  Oratorienschule,  die  erst  mit 
Weigl  in  Wien  und  Morlachi  in  Dresden  aus  Deutsch- iral(Ll*ilBah 
land  verschwand. 

Auch  in  der  Geschichte  des  norddeatschen  Kirchen- 
oratoriums  ist  gegen  das  Ende  des  18.  Jahrhunderts  ein 
Versuch  zai  Erweiterung  seiner  Stellung  zn  verzeichnen. 


*)  J.  SitUrd:  GeBcbidit«  der  Huaik  und  dM  Koniaitwenna 
In  Htmboig,  8. 110. 

*•)  AU«.  Hadkillseh«  Zeitani-     Jthtgms  1804,  8.  846. 
*•*)  h.  Schneider:   Geschichte   der  Oper  In  Berlin,  8.  230. 
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J.8«bEka«k  Ein  gewisser  3.  Schuback,  Ratssyndikua  in  Hambn^, 

Di«  «B«M  n  gehrieb  im  Jahre  1778  ein  zweiteiliges  Oratoriwn;  .Die 

"■""■■     Jünger  zu  Emmaus»,  welches,  obwohl  für  das  Konzert 

bestimmt,   doch  reichUch   mit  Chorälen   venuischt  war. . 

Eine  sehr  anspruchsvolle  Vorrede  soll  übet  die  Bedeutung 

und  Berechtigung  dieses  venneintlichen  Fortschritts  aot- 

klären*).    Eine  kleine  Spur  von  Ännähening  an  Htlndds 

Oratorium  zeigt  sich  in  der  deutschen  Komposition  zum 

Pk.X.  BMk    ersten  Male  in  Fh.  E.  Bachs  >l3raeliten  in  der  Wüste***]. 

'"liTw"*"  '"  ^^^^^  ^P"''  beschränkt  sich  aber  auf  den  Teit,  in  welchem 

"**■     die  Figuren  der  beiden  Israelitinnen  einen  breiten  Banm 

einnehmen.  Die  "Musik  ähnelt  der  Händebchen  nur  in  den 

Schwächen^  in  den  verschnörkelten  Koloratorobedinitten 

italienischer :  Natur,  von  denen  namenUich  die  Arie  der 

ersten  Israelitin:  >Von   des  Mittags  heißen  Strahlen*  im 

zweiten  Teile  des  Werkes  eise  reiche  Probe  bietet. 

Bei  weitem  stärket  als  in  seinen  Instrumentalkompo- 
sitionen,  namentlich  den  bahnbrechenden  Klarieisonaten, 
tritt  in  diesem  Oratorium  der  Eklektizismus  Ph.  Em.  Bachs, 
die  Unselbständigkeit  und  Charakterlosigkeit  seiner  mnsi- 
kaliachen  Natur  zutage.  Vorwiegend  ist  der  weiche  Ge- 
schmack der  Zeit  mit  seinen  ewigen  Halbschlüssen  auf 
dem  vorgehaltenen  Quartsestakkord,  der  leirige  Ton,  den 
uneier  Geschlecht  höchstens  noch  aas  verschämten  Nach- 
klängen im  Volkslied  [>WeiBt  du,  wieviel  Stemlein' stehen« 
z.  B,]  ahnen  kann.  Mitten  drunter  stehen  ausgesprochen 
itaUenische  Wendungen,  die  heftig  ahgerissenen  Schluß- 
rbjthmen,  die  dem  feurigen  Südländer  anstehen.  Ganz 
auf  der  Seite  findet  sich  eine  Reihe  höherer  und  ungewöhO' 
lichei  Gedanken,  die  an  die  ernste  und  tiefe  Natur  von 
BadiB  Vater  erinnern.  Namentlich  aus  der  Partie  dee 
Moses  (Baß)  klingt  es  mehrmals  heraus  wie  aus  dem 
schönen  Gmoll-Arioso  der  Matthänspassion :  »Am  Abend, 
da  es  kühle   ward«.    Ganz  von  diesem  edleren  Strome 

*)  Du  Verk,  in  Putltni  ond  Kl»Tteiaa8ZQ(  gsdnickt,  tat 
suDer  tut  Bibliotheken  HQcb  Im  Prlvatbealti  TOihinden, 
**)  Drefden,  BerUn,  HUnchen. 
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ist  das  Giebet  des  Moses,  die  schöne  Arie:  >Oott,  sieh 
dein  Volkt,  getragea.  Ein  obligates  Fagott  löst  die  Sing- 
stimme  ab.  Bei  den  Komponisten  des  18.  Jahrhuaderta 
galt  dieses  Instmment  noch  für  eia  singendes  und  nahm 
zum  TeU  die  Stellung  ein,  die  heute  anf  das  Cello  über- 
gegangen ist.  Bach  geht  in  der  Anzahl  der  Chöre  weit 
über  die  Italiener  hinaus,  nicht  aber  im  Stile,  der  äußerst 
bequem  ist;  nur  zuweilen  beleben  ihn  erregte  Unisono- 
Stdlen,  In  einem  musikoli sehen  Punkte  haben  Ph.-  £. 
Bachs  >Israeliten<  geschichtliche  Bedeutung:  das  ist  die 
freiere  und  bewegüche  Handhabung  der  Formen.  Dem 
Schematismus  des  hübsch  gleichmäßigen  Fortgehens  ver- 
setzte Ph.  E.  Bach  auch  hier  einen  Stod  durch  den 
häufigen  Wechsel  zwischen  langen  und  kurzen  Nummern, 
durch  die  freie  Mischung  von  begleitetem  und  einfachem 
Rezitativ,  besonders  aber  durch  die  Änfhahme  kleiner, 
bdd  vollerer,  bald  nur  von  wenig  Stimmen  gebildeter 
Bnsemblesätze  mitten  hinein  in  Rezitativ  und  Sologesang. 
Das  von  jetzt  ab  öfters  wiederkehrende  Vorbild  Glucks  Der  bibBbB 
spricht  aus  diesem  Formenaufbau.  Unentschieden  bleibt  61«eki. 
aach  bei  den  »Israeliteni,  ob  sie  für  das  Konzert  oder  die 
Kirdie  bestimmt  sind.  Der  letzteren  neigt  die  Tendenz 
dar  Dichtung  zu,  die  mehr  betrachtend  als  dramatisch  den 
Uetastasioschen  Gedanken  durchfuhrt:  Moses  sei  eis  Vor- 
läofer  des  Herrn  Jesus.  Musikahsch  tut  das  Oratorium 
nof  an  einer  Stelle  einen  Schritt  nach  dem  kirchlichen 
Boden  hinüber:  Vor  dem  SchluGchor  wird  der  Choral: 
•Was  der  alten  Väter  Schar*  gesungen.  Das  Konzert  hat  das 
Oratorium  Ph. E.Bachs  von  der  Veröffentlichung  ab  ungefähr 
zwei  Jahrzehnte  lang  festgehalten:  Im  Leipziger  Gewand- 
hanskoDzert*)  erscheint  es  im  Jahre  1798  zum  letzten  Male. 
Man  fing  in  Deutschland  um  diese  Zc^t  an,  wen^er 
der  Nachfrage  wegen  als  um  den  Sinn  für  die  Gattung 
zu  beleben,  neue  Oratorien  in  Klavierauszug,  seltener  in 

.  *)  Stehe  A.  DfirlTel,  Feetechrift  zur  handertJihilgeQ  Jubel- 
feier der  Einweiliniig  dei  Konzertsiilea  im  Gewandhans  in 
Leipzig,  1881. 
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Partitür,  zv  drucien.  Noch  voi  dem  Eracheinen  von 
Bachs  ilaraeliten«,  welche  im  Jahre  1776  im  Selbstveriag 
des  Kompouifiteo  heranskamen,  hatten  Breitkopts  in  Läp- 
zig  das  Ersüingsoratorium  eines  Komponisten  yerlegt. 
der  wohl  geeignet  schien,  aof  diesem  Felde  Bedeatong 
■afwickBaii«. zu  gewinnen.  Das  war  Johann  Heinrich  Rolle  and  das 
betreffende  Oratorium  der  viel  komponierte  »Tod  Abels  > 
(1771).  Rolle,  dem  wir  schon  bei  den  Passionen  begegne! 
sind,  steht  unter  den  Komponisten,  welche  es  mit  der 
dramatiachea  Natur  des  Oratoriums  ernst  nahmen,  obenan. 
Seine  Oratorien  sind  das,  was  er  sie  nennt,  wirkliche 
Hnsikdramen  und  dichterisch  viel  besser  als  die  der 
ItaUenei,  weil  in  der  Anlage  frei  von  der  Räcksicht  auf 
mnsikaUsche  N^ensachen,  insonderheit  frei  von  lyriachem 
Ballast  Derselbe  Patzke,  der  des  Komponisten  Passionen 
dichtete,  war  auch  bei  den  meisten  von  Rolles  Oratorien 
beteiligt.  Han  kann  sie  in'1>e£ug  auf  diese  dramatische 
Gradheit  ohne  Bedenken  mit  den  Opern  GHncks  vergleichen, 
ja  noch  über  diese  stellen.  Es  würde  sich  an  Rolles 
Namen  eine  Reform  des  Oratoriums  kntiptea,  wenn  die 
Werke  musikalisch  um  einige  Grade  voller  und  origineller 
wären.  Doch  verdienen  sie  auch  nach  dieser  Beziehung 
große  Anerkennung.  Ein  klarer  und  knapper  Stil  ist 
allen  eigen ;  in  den  Formen  herrscht  ein  neues  und  freies 
Leben.  Besonders  wirkungsvoll  bedient  sich  Rolle  des  Chor- 
rezitativs. In  Bezug  auf  die  Erfindung  nimmt  der  vorhin 
genannte  >Tod  Abels«  den  untersten  Platz  ein.  Nur  die 
frei  bewegte  Arie  Kains:  >Ich  elendi  zeichnet  sich  aas. 
Im  itbrigen  macht  die  Musik  einen  m&den,  gedrückten 
Eindruck.  Besser  und  frischer  ist  die  >Befreiung  Jerusa- 
lems«, die  nur  einen  Teil  hat,  und  auch  der  lÄbraham 
-  auf  Moria«,  dasjenige  von  den  Oratorien  Rolles  (Dichtung 
von  Niemeyer},  welches  den  größten  änßeren  Erfolg  hatte. 
Künstlerisch  hat  die  höchste  Bedeutung  onter  den  gebt- 
B.I  Laaarii.  hohen  Musikdramen  Rolles:  »Lazarus  oder  die  Feier  der 
Anferstehungi  (1779),  zugleich  dasjenige  seiner  Oratorien, 
dessen  praktisches  Leben  bis  heute  noch  nicht  ganz  e^ 
loschen  ist.    Der  Chor:  •Wiedersehn,  sei  uns  gesegnet. 
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ealzüclmngBvolIeB  Wiederseben« ,  der  ancb  in  nnserag 
tagen  zuweilen  noch  an  offenen  Gräbern  angestimmt 
wird,  stanuDt  aus  diesem  Werke.  Die  Freunde  singeo 
ihn,  als  üizams  hinausgetragen  wird  zur  letzten  Ruhe. 
Man  konnte  vielleicht  ohne  allzu  große  Gefabr  wieder 
einmal  eine  Aufiöbrung  des  ganzen  Oratoriums  wagen; 
hie  und  da  natärUch  eine  Änderung  vorbehalten!  In  den 
SoIogesSugen  kommt  die  eigene  Natnr  des  Komponisten 
atSiker  zum  Ausdruck,  als  dies  durchschnittlich  in  den 
anderen  Oratorien  Rolles  der  Fall  ist.  Namentlich  be- 
rabcen  die  friedvollen  Arien  der  Maria,  einer  dankbaren 
Altpartie,  sehr  schön.  Ein  Reichtum  sinniger  ErHndung 
birgt  sich  in  kleinen  Begleitungsmotiven  im  geschlossenen 
Satz  wie  im  Rezitativ,  in  zufälligen  Akkorden  und  anderen 
Einzelbüten  der  Arbeit.  Aber  auch  die  Chüre  im  >La- 
zarasi  sind  zum  großen  Teil  mehr  für  die  Dauer  gear- 
bätet  als  in  anderen  Oratorien  Rolles  und  anderer  deut- 
scher Komponisten  aus  der  Zeit.  Namentlich  ist  der  Satz: 
•Preis  dem  Ejwecken  hervorzuheben,  der  zugleich  ein 
Muster  für  die  feine  und  bewegte  Formgebung  des  Kom- 
ponisten ist.  In  ihm  zeigt  Rolle,  wie  auch  in  anderen 
Szenen  dieses  Oratoriums,  daß  seiner  Katur  dramatische 
Kraft  dgen  war  und  daß  es  mehr  die  Verhältnisse  waren, 
•b  die  angeborene  Anlage,  die  ihn  zum  Eiegiker  stempelten. 
Aufiallen  muß,  daß  auch  Rolle,  der  entschiedene  Ver- 
treter des  dramatischen  Oratoriums, .  Choräle  hat.  Darin 
zagt  sich  der  flberwiegende  Einfluß  des  Matth  es  ansehen 
Kirchenoraloriums,  und  ihm  ist  es  zuzuschreiben,  daß 
bis  auf  Mendelssohn  die  norddeutschen  Oratorieukompo- 
nisten  am  Choral  festhalten.  Selbst  die  Bekanntschaft 
mit  dem  Händeischen  Oratorium  brachte  sie  nicht  zur 
Klarheit  darüber,  ob  das  große  Oratorium  zur  kirchlichen 
oder  zur  freien  Kunst  gehöre.  Damit  hängt  es  auch  zu- 
Mmmen,  daß  Rolle  nur  geringe  Unterstützung  fand;  bb 
inin  Ende  der  Napoleonzeit  kommt  es  nur  anf  ein  gutes 
letzend  von  biblisch-dramatischen  Oratorien.    Unter  den 

Betracht  kommenden  Komponisten   gehören  ForkelForkcl. 
iskias),  Schwencke  (Davids  Sieg)  und  Schicht  ^oses  Saliw»ek*.  Scklakr 
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auf  Sinai)  2u  den  allgemeiner  gelcannten  Husikem.    Da- 
gegen entslanden  während  dieses  Abschnittes  in  groBei 

Kliakllobc  Menge  Oratorien,  die  Weihnachten,  Ostern  nud  Himmel- 

Or»tQriM.fejirt  feierten.  Sie  stellten  alle  den  liturgischen  Charakler 
voran  und  gingen  sämtlich  von  dem  Muster  des  Bamler- 
Giraunachen  >Tod  Jesa<  aus,  der  trotz  seiner  reichen 
Zugeständnis&e  an  die  itaUeniache  Musik  mit  seinem  starken 
Niederachlag  Klopstocki sehen  und  Gluc][schen  Geistes  das 
Fridericianische  Deutschland  einer  grollen  Zukunft  za 
versichern  schien.  Die  beliebtesten  Vertreter  dieses  Hrch- 
RoBUiBLTlrt; liehen  Oratoriums  waren  Homilins,  TUik  und  Pb.  E. 
Pk.B.Bash.Bach*).  Sehr  beachtenswert  ist  in  dieser  Gruppe  ancli 
ein  >Jobannis  und  Haria«  des  bekannten  liederkomponisten 

P.BchsI*. Peter  Schulz.    Leider  iat  dieses  gehaltvolle  Werkchen 
mir  in  einer  chiffrierten  Partitur  veröffentlicht  worden. 
Gebrochen  wurde  die  Herrschaft  dieser  Graunacben 

J.H*r<a     Schule  durch  >Die  Schöpfung*  von  Joseph  Haydn, 
Di«  SASf  ftuig.  Sie  ist  zugleich  das  einzige.  Stück,  das  sich  —  von  den 
Werken  Händeis  abgesehen  —  aus  dem  großen  Oratorien- 
schatz des  18.  Jahrhunderts  bis  heute  behauptet  hat. 

Der  Schöpfer. unserer  neuen  Instrumentalmusik  schrieb 
dieses  Werk  im  hohen  Alter:  es  entstand  in  den  Jahren 
1795—98  und  kostete  dem  Tater  Haydn  viele  Anstrengung. 
•Erst  als  ich  zur  Hälfte  in  meiner  Komposition  vorgerückt 
war  —  so  erzählt  er  selbst**)  — ,  merkte  ich,  daG  sie 
geraten  wäre;  ich  war  auch  nie  so  fromm  als  während 
der  Zeit,  da  ich  an  der  Schöpfung  arbeitete,  täghch  fiel 
ich  auf  meine  Knie  nieder  nnd  bat  Gott,  daß  er  mir  Kraft 
zur  glücklichen  Ausführung  dieses  Werkes  verleihen 
möchte!'  Dafür  ward  es  aber  auch  ein  reformatorisches, 
ein  im  Formenbau  neues  und  selbständiges  Oratorium. 
Die  italienische  Oratorienschule,  au  welcher  Haydn  in 
jungen  Jahren  seine  iHeimkehr  des  Tobias«  beigesteuert  - 
hatte,  ist  in  diesem  Punkte  in  der  >Sch6pfung<  ganz 
überholt.    Auch  den  Mechanismus  dea  HSndelschen  Ora- 
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toriaroa  öbertrifft  sie  durch  eine  größere,  jnim  Teil  wohl 
dnrch  Gluck  angeregte  Beweglichkeit;  die  Kunst;  Solo- 
gesang mit  Chor  zu  vereinen,  ateht  auf  einer  vorgeschrit- 
teneren  Stufe,  und  ebenso  ist  die  Thematik  iu  den  ChSrea 
and  Arien  der  >Schöpf[ing<  von  der  Händeis  im  allge- 
meinen wesentlich  verschieden.  Aber  ohne  Zweifel  ve» 
dankt  die  »Schöpfung'  dem  Httndelschen  Einfloß  allgemeine 
Dod  besondere  Schönheiten.  Kaydn  studierte  sdion  in 
Esterbaz;  Händel  und  Bach*).  Er  hatte  dann  in  reiferen 
Jahren  Gelegenheit,  Handels  Knnat  an  der  Quelle,  in  Lon- 
don, kennen  zn  leiiien,  er  war  auch  in  Wien  bei  den 
geatJiichtlich  merkwürdigen  Auffiihningeu  Händelscher 
Werke  in  van  Swietens  Hause  beteiligt.  Der  kräftige  Ton 
einzelner  Chöre  in  der  »Schöpfung'  ist  Händelsch.  Wie 
der  Geist  des  Messiaskomponisten  handgreiflich  vor  uns 
in  Melodien  und  in  der  Führung  des  Satzes  hintritt,  da- 
von eothält  der  Scblußchor  des  zweiten  Teiles:  >Volleadet 
iat  das  große  Werk«,  das  deutlichste  Beispiel. 

Händelsch  ist  die  »Schöpfung«  vor  allem  durch  die 
Uenge  ihrer  Chöre  und  durch  die  Dreiteilung.  Andere 
Wiener  Komponisten  blieben  nach  beiden  Beziehaagen 
noch  jahrzehntelang  beim  italienischen  Brauch.  Der 
Teit  wai  nach  der  Angabe  van  Swietens  ursprün^ich 
ßr  Händel  selbst  bestimmt**],  Haydn  brachte  das  eng- 
lische Original ,  dessen  Verfasser  Lidley  nach  Millons 
•Verlorenem  Paradies«  gearbeitet  hatte,  von  seiner  zwei- 
ten Londoner  Reise  mit  und  heß  es  von  seinem  Freunde 
van  Swieten  ins  Deutsche  übertragen,  kürzen  und  ein- 
richten. 

Der  Stoff  der  Schöpfung  ist  in  der  italienischen 
Schule  für  das  geistliche  Musikdrama  nicht  benutzt  worden. 
Aber  Possin,  der  Rheinsberger  Kapellmeister  des  Prinzen 
Hanrich,  schrieb  eine  >Schöpfangsfeier'  (1783),  und  ihr 
folgte  1789    die   »Schöpfungi   von    Benedikt  Kraus    in 

*)  J.  F.  Rqlchudt:  J.  A.  P.  Schulz,  Allg.  Mos.  Zeitung, 
Jilirguig  1800. 

**)  AUg.  MuB.  Zeitung  1798/99,  S.  262. 
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Weimai,  17%   das  iHaUel^ja  der  Schöpfung'  von  dun 

berühmten  L  A.  Kunzen*).  Von  diesen  testlich  auf 
Klopstack  fußenden  Werken  konnte  das  letztere,  als  das 
verhreitetste,  Haydn  bekannt  Bein,  beeinflußt  hat  es  ihn 
nicht,  sondern  die  einzige  Vorlage,  die  Haydn  inspirierte, 
wai  die  ihm  in  die  Hand  gegebene  Dichtung.  Lidley  läßt 
clie  Geschichte  der  SdiCpfang  durch  den  Mund  dei  Engel 
Gabriel,  Uriel  und  Baphael  nach  der  Weise  des  alten 
Testo-Oratorinms,  die  ja  auch  Händel  in  einzdnea  FSllen 
wieder  aufgegriffen  hatte,  erzählen.  Die  sechs  Tagewerke, 
in  welchen  Gott  der  Herr  das  Ganie  vollbrachte,  ziehen 
in  einer  langen  Reihe  von  Bildern  vorüber,  weldie  ver- 
schieden behandelt  sind:  die  einen  kurz  skizzierend,  die 
anderen  ausführUch  beschreibend  und'an  die  Schilderungen 
Betrachtungen  und  Worte  des  Dankes  und  Preise^  gegen 
den  SchSpfer  ankntipfend.  Das  Ende  jedes  Tagewerks 
feiern  die  Chöre  der  himmlischen  Heerscharen  mit  ihren 
Hymnen.  Hit  dem  Ende  des  zweiten  Teiles  stehen  wir 
vor  der  Krone  der  Schöpfung:  der  Mensch  mit  der  leben- 
digen Seele  ist  erschaffen.  Der  dritte  Teil  des' Oratoriums 
bildet  einen  Anhang:  er  läßt  uns  einen  Bhck  ins  Paradies 
werfen  und  schildert  das  Glück,  welches  Adam  und  Eva, 
das  erste  Menschen  paar,  vor  dem  Sünden&ll  genossen. 
Die  Dichtung  der  >Scböpfung*  hat  manchen  Tadel  er- 
bhren,  unter  anderem  auch  von.  C.  Zelter,  der  mutmaßlich 
die  erste  Rezension  über  das  Oratorium  veröfTeatlichte**). 
.  Andere  wieder,  Haydn  selbst,  vaa  Swieten,  auch  Wieland 
haben  sie  sehr  gelabt ;  sie  mußte  in  einer  Zeit,  deren  Lyrik 
und  Malerei  vom  Erwachen  eines  starken  Natursinns  ihr 
Gepräge  trugen,  die  Mehrzahl  ffir  sich  haben***).  Am 
mangelhaftesten  erscheint  das  Gedicht  vom  Standpankt  der 
italienischen  Schule  im  ganzen  wie  im  einzelnen.  Es  ist 
trotz  der  benannten  Personen  kein  Drama,  und  es  paCt 
sich   den   üblichen   musikalischen   Formen   nur   schlecht 


*)  Schering  i.  ».  0. 
**)  AUg.  Mu«.  Zeltnng,  Jabrguig  i. 
♦•*)  GriBBinger,  «.  ».  0.  S.  98. 
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u;  munenOicli  bezüglich  der  Arien.  Die  MehrzaH  der 
Komponisten  am  Ausgang  des  18.  Jahrhnnderts  wären 
dnnh  diesen  Test  in  arge  Verlegenheit  gekommen;  für 
Hcjdns  spezidle  Begabung,  für  seine  überrolle  Phantasie 

war  er  wie  geschaffen.  Durch  feste  Dämme  nicht  ein- 
geengt nnd  gehemmt,  warf  sie  die  ktistlichsten  EiufiUle 
verschwenderisch  ans.  Der  Reichtum  an  kleinen  nnd 
großen  BÜdem,  welcher  über  Rezitative  nnd  Arien  der 
■SchOpfang'  ausgestreut  ist,  hat  seinesgleichen  in  keinem 
Ton  Haydns  vorhergehenden  Vokalwerken,  seien  es  Opera 
oder  kirchliche  Kompositionen,  Er  ist  an  diesen  Stellen 
überhaupt  in  der  ganzen  vorhergehenden,  wie  in  der  gleich- 
zeitigen  Musikliteratui  unerhört,  und  mächüger  als  durch 
Glncka  Reform  der  Oper  ist  der  spätere  Stil  der  drama- 
lisdien  und  der  oratorischen  Komposition  von  hier  ans, 
Ton  Haydns  >Sch8pfiing«  beeinflußt  worden.  Noch  heute 
und  &i  alle  Zeiten  können  sich  junge  Musiker  aus  den 
begleiteten  RezitatiTen  und  aus  den  beschreibenden  Arien 
der  .Sdiöpfang«  die  Muster  daför  holen,  wie  man  bei 
einer  fiberströmenden  Fülle  von  Gedanken  doch  klar  und 
schön  sein  kann. 

Genau  der  Tatsache  entsprechend,  daß  J.  Haydn  trotz 
seicer  beiden  Oratorien  doch  in  erster  Linie  als  Instru- 
mentslkomponist  in  Betracht  kommt,  ist  die  Orcbester- 
eJoleitnng  der  >  Schöpfung«  ähnUch  wie  bei  den  »Sieben 
Worten>  das  Herrhchste  am  ganzen  Werk;  jedenfoUs  sein 
lie&innigstes  nnd  eigentümlichstes  Stück.  Der  etwa  60 
Takte  umfassende  Satz  will  >die  Vorstellung  des  Cha03< 
geben,  in  welchem  die  Erde  lag,  ehe  das  Wort  des  Schöpfers 
»klang.  Der  Entwurf,  dessen  sich  Haydn. zur  Ausführung 
dieser  Idee  bediente,  ruht  auf  einem 
höchst  einfachen  System  von  zwei  Mo-  ; 
tiven.  Das  erste,  der  klagende  Ruf:  ' 
trägt  in  dem  anfangenden  Drittel  die  Phantasie  in  einen 
düsteren  Kreis,  in  welchem  sich  nur  träges  Leben  regt 
und  jeder  weitere  Ton,  wie  in  Schmerz  und  Mühsal,  aus 
Dissonanzen  geboren,  Trauer  als  Echo  weckt.  Wie  aber 
Hsydns  optunistisches  Gemüt  niemals  in  solchen  Höllen- 
19* 
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stunmnngen  auf' die  Dauer  zd  haften  vermochte,  so  UlQ 
er  auch  im  Chaos  schon  b&ld  —  es  ist  bei  dem  glänzen' 

den  Eintritt  des  Desdur  —  lebensfieadigeren 
Geistern     die     Führung.      VetkGrpert     ui>d|jf 
vertreten     sind     sie    mit     dem     Motiv:  * 

vor  dessen  aafridi-tender  Macht  schließlich  anch  die  dnaUen 
Farben  des  klagenden  Chaosmotivs  verblassen.  Am  Ende 
kUngt  es  nur  noch  wie  ans  dem  Versteck  heraus,  von  ge- 
heimnisvoll anstrebenden  Figuren  der  Holzbläser  umflatterL 
Auf  diese  Einleitung  folgt  nun  die  Erzählung  der 
Schöpfungsgeschichte.  In  ihrem  Vortrage  lösen  sich  die 
drei  Engel  ab;.zuw^en  treten  auch  die  Chöre  mit  in 
'  die  Berichterstattung  ein.  Der  erste  Abschnitt  wird  vom 
Baphael  angefangen;  schon  nach  weniges  Takten  gibt  a 
das  Wort  an  den  Chor  ab,  der  uns  schnell  an  die  welt- 
berühmte Stelle:  -Und  es  ward  Licht-  führt.  Ein  Vorbild 
für  sie  findet  sich,  wie  erwähnt,  in  Händeis  »Samson«. 
Wenn  hier  aber  eine  Nachahmung  wirkhch  stattgefunden 
hat,  so  ist  es  einer  der  seltenen  Fälle,  in  welchem  die. 
Kopie  das  Original  übertriffL  Soweit  sich  die  großardg« 
Wirkung  dieser  Takte  technisch  erklären  läßt,  beruht  sie 
auf  der  Benutzung  mehrfocher  gewalliger  Gegensätze  zu 
gleicher  Zelt.  Mit  dem  Worte  ilichti  setzt  auf  das  bis- 
herige Cmoll  gläjizend  und  blendend  der  C dur-Dreiklanj 
ein,  auf  die  Stille  eines  flüsternd  und  stockend  deklt- 
mierenden  a  cappella- Chors  folgt  eine  Tonflut,  in  welche 
alle  Inatrumente  —  Trompeten,  Posa;Unen  und  Pauken 
voran  —  ihre  vollste  Kraft  hineinschleudern.  Es  ist  ein 
Akt  des  kecksten  Realismus.  Aber  weil  von  einem  Üb«- 
legenen  Geschmack  in  engen  Grenzen  gehalten,  erreidil 
er  seinen  Zweck;  er  wirkt  mit  der  Macht  des  Katnr-| 
ereignisses,  das  er  schildern  will:  erschreckend  nnd  o- j 
wärmend  zugleich,  über  alle  Vorstellung  hinaus  majesli*  | 
tisch.  Als  bei  der  letzten  Aufführung,  welcher  Hayihi 
beiwohnte  —  es  war  am  23.  März  1808  im  VTiener  Cd'- 
versitätssaal,  man  gab  die  >Schöpfnn'gi  zum  erstenntal 
mit  itahenischem  Text  — ,  das  Pubhkani  mit  der  deo 
Österreicher  auszeichnenden  Empfänglichkeit  wie  gewöhn- 
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Jich  über  die  Stelle  in  den  lautesten  Beifall  aosbradi,  machte 
Haydn  eine  Bewegung  nach  oben  und  rief;  »Es  kommt  von 
dorti.  Der  Vorgang,  den  Collin  in  einem  Gedicht  besaagen 
tmt,  erinDeft  an  Handels  Worte  über  das  »Hallelaja*  seines 
»Messias«,  erinnert  daran,  daß  große  Künstler  ihr  Bestes 
fnr  das  Werk  des  Saifttof  erklären  müssen. 

Äaßerat  genial  hat  nun  Kaydn  die  weitere  Schilderung, 
welche  der  Dichter  an  die  Entstehung  des  Lichts  an- 
knttpft,  unter  Dach  und  Fach  gebracht  ■  Alles,  was  zunächst 
von  Uriels  Worten  ab:  »Nun  schwanden  vordem  heiligen 
Strahle<  folgt,  ist  Rezitativstoff.  Haydn  gewann  ihm  aber 
doch  eine  Arienidee  ab,  nämlich:  den  Gegensatz  zwischen 
dem  anbrechenden  Tag  und  dem  Treiben  der  Geister  der 
Finsternis.  Jenem  gilt  der  Adut-Satz,  der  eine  freundlich 
heitere  Empfindung  mit  einer  pathetisch  religiösen  zu 
mischen  sucht  Seine  Glanzstellen  sind  die  Takte,  in 
welchen  >des  schwarzen  Dunkels  gräuliche  Schatten'  vor- 
geführt werden,  seine  schwächeren  Punkte  hat  er  in  der 
Ginleitung  des  Seitensatzes,  wo  die  gar  sehr  unschuldig 
vergnüglichen  Motive  der  Instrumente  an  den  harmlosen 
Stil  erinnern,  in  welchem  sich  die  österreichische  Kirchen- 
musik zu  Haydns  Zeit  bewegte.  Den  Gegengedanken  der 
Arie  fahrte  Haydn  in  einem  scharf  geschiedenen  Satze 
ans,  in  dem  CmoU-Stück:  »Erstarrt  entQieht  der  Höllen- 
geisler  Schari.  Der  dramatische  Schwung,  welcher  den 
Komponisten  beim  Entwurf  dieses  Abschnitts  beseelte, 
zeigt  sich  im  Orchester  mit  den  anschaulich  malenden 
chromatischen  Figuren.  Dieses  Feuer  in  der  Auffassung 
fahrte  Haydn  über  die  zuerst  gewählte  Form  hinaus.  Er 
zog  den  Chot  mit  herbei  und  kam  nun  gar  nicht  wieder 
auf  den  ersten  Teil  der  Soloarie  zurück.  Da  ungefähr,  wo 
die  übliche  Reprise  stehen  sollte,  setzt  der  Chor,  der 
erst  (agierend  getobt  hat,  mit  einer  der  schönsten  Melo- 
dien ein,  die  sich  in  ihrer  Ein&chheit  in  jedes  Ohr  und 
Herz  einstiehlt: 
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Die  >SchdpFung<  entbfilt  in  ihren  Chören  noch  eine 
ganze  Anzahl  solcher  eingfinghcher  Themen,  und  diesem 
Umatonde  ist  ohne  Zweifel  die  heispielloa  große  nnd 
schnelle  Verhreitung  in  erster  linie  mit  zu  verdanken,  : 

welche  das  Oratorium,  sofort  nachdem  es  erschienen  war, 
fand.  Gleich  die  nächste  Szene,  die  Schilderung  des 
zweiten  Schöpfungsteges,  gipFelt  wieder  in  einem  solchen 
populären  Chorthema,  in  der  wie  eine  gemätüche  Rund' 
gesangstrophe  einsetzenden  Melodie: 

i"Ji7pir'J'i'Pii'';'prii"rp  iipfifn  ■ 

welc}ie  der  Engel  Gahriel  den  hinimUschen  Heerschkren  tot- 
singL  Auch  ia  den  weiteren  Chören  und  ebenfalls  in  den 
Arien  finden  sich  solche  volkstümlich  trauliche  oder  bürger- 
lich profone  Melodien.  Ihr  Ton  war  für  das  Oratorium  nea, 
war  das  erste  bedeutende  Lebenszeichen,  das  die  Berliner 
Liederschule,  die  sich  schon  in  Haydns  Londoner  Sinfonien 
deutlich  hatte  vemejinien  lassen,  im  Oratorium  abgab. 
Am  Erfolg  bat  er  ähnhch  wesenUich  mitgewirkt,  wie  bei 
Glucks  .Orfeo<. 

Uagleich  bedeutenderer  Eunstwert  ab  in  dieser  Stelle 
liegt  in  der  ersten  Hälfte  des  Abschnittes  in  den  anschaU' 
hchen  Malereien,  mit  welchen  der  Bericht  des  Raphael 
vom  Orchester  glossiert  wird:  Miniatutbilder,  welche  die 
Begriffe  der  tobenden  Stürme,, der  fliegenden  Wolken,  der 
zuckenden  Blitze,  der  rollenden  Donner  und  anderer  Natur- 
erscheinungen in  einer  entsprechenden  Tonfigur  wieder- 
zugeben suchen.  Nach  dem  Muster  des  Mäodruns  seiner 
Zeit  läßt  Raydn  hier  und  auch  fernerhin  in  der  'Schöpfung« 
die  musikalischen  Zeichnungen  dem  erklärenden  Worte 
vorausgehen. 

Dem  dritten  Tage,  an  welchem  die  Trennung  von 
Wasser  und  Erde  vollzogen  wird,  gelten  zwei  Sologesfinge: 
Baphaels  Baßarie:  'Rollend  in  schäumenden  Wellen',  die 
drei  verschiedene  Teile  hat  und  mit  dem  dritten  Teile, 
der  dem  im  Tale  fließenden  Bache  gewidmet  ist,  in  einer 
entzückenden  stillen  Schönheit   schUeßl,    und  zweitens 
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di^  Arie  des  Gahrial:  >Nun  beut  die  Flur,  das  frische 
Grün«.  Diese  Arie,  trotz  des  6/g-Taictes,  in  Form  und  Stil 
ein  Abkömmling  der  alten  Sicilianos,  an  denen  auch  die 
Händeischen  Oratorien  reich  sind,  ist  ein  Kabinettstück 
zarter,  'weihlicher  Schwärmerei.  Ihr  Mittelaatz  be?ondera 
enthat  Einzelheiten,  die  wegen  der  Innigkeit  und  Fein- 
heät  der  Empfindung  und  des  Ausdrucks  nicht  genug 
bewundert  werden  können.  Den  AhschluB  der  Schil- 
derung des  dritten  Tages  bildet  der  Chor:  »Stimmt  an 
die  Saiten«,  der  nach  einer  frohbewegten  Einleitung  das 

würdig  freudeil-         "i""     .  .  .    ," '  ^  .  ..  - 
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frei  durchfugiert  Nachdem  er  wieder  auf  die  Einleitung 
zurfickgegangen,  bringt  er,  durch  einen  mit  Fermate  ge- 
krönten und  spannenden  Trugschluß  vorbereitet,  einen 
vollständigen  Händeischen  Schluß. 

Das  vierte  Tagewerk,  durch  welches  der  Himmel  mit 
Sternen  geschmückt  wurde,  bildet  den  Schluß  des  ersten 
Teils  im  Oratorium,  Es  ist  musikalisch  kurz  gefaßt  in 
ein  einziges  Rezitativ  und  einen  Chorsatz,  in  welchen 
die  Solostimmen  hineingezogen  werden.  Das  Rezitativ 
■  (Uriell  enthält  zwei  glänzende  Stellen.  An  der  ersten  malt 
das  Orchester  den  Aufgang  der  Sonne  mit  einem  kurzen, 
bedeutungsvollen  Crescendo.  Das  Erscheinen  des  Mondes 
ist  in  zehn  langsame  Takte  zusammengedrängt,  aus  deren 
sanftem  Klange  ein  ungemein  großer  Stimmungsreichtum 
herausquillt.  Mit  einem  vollen  Ton  wird  der  Zauber  der 
Hondscheinpoesie  namenthch  an  dem  Punkte  angeschlagen, 
an  welchem  der  Tenorist  das  Wort  »schleicht«  einsetzt. 
Der  Chor;  »Die  Himmel  erzählen  die  Ehre  Gottes«  hat  den 
Ruhm  der  »Schöpfung«  mehr  als  irgend  eine  andereNummer 
des  Werkes  in  die  weitesten  Kreise  des  Volkes  hineinge- 
tragen. Er  bildete  noch  bis  in  die  jüngste  Zeit  hinein  ein 
Kaoptstück  der  Kirchenmusik  in  Meinen  Städten,  neben 
dem  >Halleliga<  aas  Händeis  »Messias«  das  populärste 
Fragment  der  Oratorienliteratur.  Mit  großem  Sdiwunge 
entwickelt  er  aus  dem  einfachen  Thema: 
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und  naraenUicli  aus  seiner  zweiten  Hälfte  eine  gottes- 
fireudige  Stjmmung,  die  bei  jedem  neuen  Anlaufe  mit 
immer  frischerer  Herzlichkeit  hervorbricht  nnd  am  Schlüsse, 
wo  auf  kleinen  Zusatz motiven  breit  und  erregt  moduliert 
wird,  sich  mächtig  steigert.  Obgleich  die  Harmonie  nn- 
gewühnlicb  zäh  in  Cdur  festsitzt,  obgleich  die  Chorpartie 
an  Wiederholnngen  sehr  reich  ist,  beschäftigt  der  Satz 
Phantasie  und  Empfinduog  des  Hörers  in  mannigfachBter 
Weise,  dank  den  beiden  episodischen  Soloterzetten :  >Dem 
kommenden  Tag<  und  »In  alle  Welt  ergeht  das  Wort*, 
die  höchst  romantisch  abschweifen.  Die  CmoU'Stelle  in 
dem  ersteren,  der  in  Pausen  verUingende  and  umschau- 
ende Schluß  im  zweiten  gehören  unter  die  schönsten 
Züge  des  Werkes. 

Die  Schöpfung  des  fünften  Tages,  welche  den  zwei- 
ten Teil  des  Oratoriums  eröffnet,  vrird  in  der  uingekdir- 
ten  Reihenfolge  des  biblischen  Berichtes  dargestellt:  l)ie 
gefiederten  Bewohner  der  Luft  gehen  voraus  in  der  Sopran- 
arie [Gabriel):  .Auf  starkem  Fittig..  Dem  Stücke  liegt'die 
alte  Form  der  da  capo-Arie  zugrunde,  der  dritte,  wieder- 
holende Teil  ist  jedoch  auf  kurze  Andeutung  durch  das 
Orchester  zusammengedrängt.  Im  ersten  oder  Hanpt- 
teil  hat  Haydn  die  Bilder  von  Adler,  Lerche  nnd  dem 
Taubenpaar  untergebracht:  das  der  Lerche  aufQlUg  knapp, 
das  letzte  von  den  girrenden  Tauben  ausführlicb  und  mit 
einer  Hingebung,  für  welche  das  MoÜv  der  liebe  einen 
willkommenen  menschlichen  Anhalt  bot.  Auch  der  Humor 
mischt  sich  mit  den  in  Terzen  trillernden  Instrumenten 
in  diese  Schilderung  ein.  Der  zweite  Teil  der  Arie,*  der 
Nachtigall  gewidmet,  bildet  eine  durch  die  morgenstille, 
unschuldig  reine  Stimmung  und  die  zart  schwärmerischen 
Detailmalereien  hervorragend  köstliche  Idylle  im  Werke, 
einen  seiner  größten  künstlerischen  Glanzpunkt«.  Für 
die  Malereien  sind  die  Künste  des  Koloraturgesanges  auf 
dem  Worte  »reizend'   —  gute  Ausführung  vorausgesetzt 
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—  ungemein  poetisch  herangezogen.  Das  Waaaergetier 
wild  zunächst  in  dem  Arioso  des  Raphael  mehr  nehen- 
sächlicb  mit  nntergehtacht.  Nadidrücklicher,  jedoch  auch 
nur  knrz,  kommt  Haydn  auf  dasselbe  in  dem  folgenden 
Terzett  mit  den  grotesken  Streichen  zurück,  durcb.welche 
die  Ordieaterhässe  das  Auftauchen  des  Leviathan  mar- 
kieren. Dieses  Terzett:  »In  holder  Anmut  stehn-,  im  Text 
ein  BäckbUck  auf  das  bisher  getane  Schöpfangswerk,  ist 
seiner  musikalischen  Erfindung  nach  mehr  '  geßlllig,  im 
Sinne  des  Zeitgeschmacks .  des  18.  Jahrhunderts,  als 
bedentend.  Erst  der  zugefägte  Anhang:  aWie  viel  sind 
deiner  Werke*  ersteigt  eine  höhere  Stufe  religiöser  Stim- 
mnng.  Auch  der  unmittelhar  anschlieiJende,  von  Chor 
OEit  Soloterzett  ausgeführte  Satz :  »Der  Herrr  ist  gro8< 
mischt  in  den  die  Grundlage  gebenden  Hymaenton  Ele- 
mente einer  alllägllchen  Fröhlichkeit.  Die  Koloraturstellen 
der  oberen  Solostimmen  gehören  zn  den  letzteren. 

D»i  breitesten  Platz  im  Oratorium  nimmt  das  Werk 
des  sedisten  Tages  ein ,  welches  die  Erschaffung  der 
lebenden  Gesohöpfe  des  Erdbodens  umfaßt.  Es  beginnt 
mit  einem  begleiteten  Baßrezitativ  (Raphael) ,  welches 
wegen  derFüEe  und  wegen  der. treffenden  Naivität  seiner 
kleinen  Malereien  von  jeher  besondere  Berühmtheit  ge- 
nossen hat  und  unt«'  dem  Namen  der  »zoologischen 
Arie<  in  Sängerkreisen  als  dankbares  Vortragastück  be- 
kannt ist.  Ein  ^  .  kündigt  den  brüllenden 
Unisonotriller  aof  ^|*.  lj  Löwen  an,  jäh  zur  Höhe 
den  tiefen  Saiten :  stürzende     wilde    Figuren: 

deuten  auf  die  Sprünge  des 
Tigers.  Der  Hirsdi,  der  durchs 
Dickicht  bricht,  in  seinem  eilen- 
den, nngeatümen  laat,  das  Pferd  im  gleichmäßigen^  Galopp, 
werdenbeide  durch  kleine  td)geschlosseneFerioden  im  Sechs- 
achteltakt angemeldet  nnd  charakterisiert.  Dann  schlägt  das 
Orchester  einen  ausgesprochenen  sanften  Pastoralton  an: 
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Er  gilt  den  grünen  Matten  mit  den  weidenden  Heer- 
den.  Ein  Tremolo  der  Violinen  malt  die  schwirrenden 
Insekten,  eine  träge,  in  der  Tiefe  wühlende  Figur  das 
kriechende  Gewürm.  Mit  diesem  letzten  Motive  wird  die 
in  halb,  sinnigem,  halb  übermütigem  Spiele  hingeworfene 
Sammlung  von  unbenutzten  rLeitmoUven*  geschlossen 
und  zu  der  Arie  fibergegangen:  >Nun  scheint  im  vollen 
Glanz  der  Himmel'.  Sie  bot  in  dem  beschreibenden,  mit 
Bildern  übei^llten  Text  wieder  eine  sehr  schwierige  Auf- 
gabe, die  Baydn  mit  fester  Hand  und  glänzendem  Geist 
gelöst  hat  In  ihrem  ersten  Teile  zwingt  sie  durch  das 
edle  Pathos  der  Melodien  und  durch  das  prächtige  Kolorit, 
das  die  einstimmenden  Hessinginstrumente  hinzufügen. 
Im  Seitensatze  spricht  wieder  der  Schalk  mit  Es  ist  die 
Stelle,  wo  gelegentlich  >der  Tiere  Last«,  die  den  Boden 
druckt,  plötzlich  das  Kontrafagott  vereinzelte  Drtöne  bSren 
läßt.  Von  den  Eingeweihten  Werden  sie  gewöhnhcb  mit 
frtihhdier  Spannung  erwartet.  Die  Reprise  ist  mit  neaen 
thematischen  Elementen  ausgestattet.  Die  einen  weisen 
auf  den  noch  ausstehenden  Schluß  des  ScbSpfangswerkes 
deklamatorisch  bewegt  hin:  >Doch  waj  nodi  alles  nichl 
vollbracht«,  die  anderen,  in  den  Wechsel  von  Fermaten 
und  leichtflüssigen  Gängen  gekleidet,  geben  dankbaren 
Gefühlen  einen  gerührten  Ausdruck.  Den  Eintritt  des 
Menschen  in  die  Schöpfung  feiert  Uriel  (Tenor]  mit  der 
Arie:  >Mit  Würd'  und  Hoheit  angetan*.  Die  Komposition 
legt  in  den  musikalischen  Motiven  den  Nacbdruck  auf  die 
Anmut  der  menschlichen  Erscheinung,  auf  Freundlichkeit 
und  Güte.  Den  König  der  Natur,  das  geistbegabte  EbeO' 
bild  des  Schöpfers  streifen  die  SchlUsse  der  Hauptperioden.  ' 
Das  Erscheinen  des  Weibes  ist  im  wesentlichen  mit  der- 
selben Musik  wiedergegeben,  wie  das  des  Mannes,  doch 
hebt  sie  sich  durch  die  UebUchen  Töne  ab,  die  Hafdn 
über  einaebe  Stellen,  namentlich  die  Worte:  .des  Frflh- 
hngs  reizend  Bild>,  gegossen  hat.  Im  Ausgang  nihert 
sich  das  Stück  der  Sopranarie:  >Auf  starkem  Fittige<, 
welche. den  zweiten  Teil  des  Oratoriums  einleitete. 

Den  Schluß  des  Schöpf ungswerks  besingen  die  himm- 
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lisdien  Heerscharen  mit  der  großen  Cborazene:  >V(dl- 
endet  ist  das  große  Werk',  Sie  zerfiUIt  in  drei  Nummern. 
Ke  mittlere  ist  das  Terzett  der  drei  Engel:  >Zi]  dir,  o 
Herr,  blickt  allea  auf«,  durch  den  Ton  der  Begleitung,  die 
nur  von  Blasinstnunenten  ausgeführt  wird,  durch  die 
tief  ausholenden  Gesangmelodien  des  Hauptsatzes  eine 
der  feierlichat  gestimmten  Nummern  unter  den  Solo- 
gesängen des  Oralorinma.  Oher  ihren  Mittelteil  ziehen 
die  Schatten  des  Kontrastes  mit  dramatischer  Schfirfe. 
DieNninmeni  eins  und  drei  sind  fugierende  ChOre,  denen  his 
zu  einem  gewissen  Gbad  daa  gleiche  thematische  Material 
lOgrande  liegt    Im  ersten  ist  das  Hauptmotiv  das  kuiZe: 

TiTM«.  .TTfi,  ^    zweiten    wird    es    der 

Hj.p.t).p\''  VliirV\f  ■•     untergeordnete        Begleiter 

AidimnrHairsji«^ .  b  lui        dcs    Händelscheu    Themas : 

'tne: .    .  .   .—  .    mit  welchem  es 

■lilf'|hpfpp|P   rrfll    |l|l|l  P   nn   r     zur Ooppelfuge 

ii.]»b*«  Mb— »>■■<■■  m  «lub  iMtiiAj.tt.bM  zusammentritt 
Bewundernswert  ist  die  Frische  und  der  Reichtum  an  ju- 
belnden Wendungm,  mit  welchen  dieser  Lobgesang  ausge- 
führt ist  Mithesonderem  Ernste  hat  Haydn  in  diesemStücke 
den  Begriff  der  Erhahenheit  Gottes  auszudrucken  gesucht. 
In  einzelnen  Steigerungen  der  Harmonie  erinnert  er  an 
die  furchtbare  Majestät  des  Herrn  von  Himmel  und  Erde. 

Die  Szenen  des  Paradieses,  welche  den  dritten  Teil 
des  Oratoriums  ausrdllen,^  zeigen  uns  das  erste  Menschen- 
pau  im  Dienste  seines  Gottes  und  als  liebende  Gatten 
im  Genuß  der  herrlichen  Natur.  Einen  der  schönsten 
Abschnitte  dieser  AbteÜung  bildet  die  von  drei  Flöten 
getragene  Instramentaleinleitung,  ein  einfaches  Tonge- 
mllde,  welches  die  Stimmung  einer  gesegneten  Landschaft 
beim  Erwachen  eines  schönen  Tages  sprechend  und  herz- 
lich wiederpbt  Als  dann  Üriel  den  Text  zum  Bilde  zu 
geben  beginnt,  kfindet  zweistimmiger  Hörnerklang  das 
Erscheinen  des  Ehepaars  Adam  und  Eva  an,  aufweiche 
von  nun  «n  die  Hauptstimmen  im  Werke  übergehen.  Die 
Daettform  wird  somit  t&i  die  beiden  Szenen  des  dritten 
Tdles  die  herrschende.    Auch  die  ältesten  und  ei&igsten 
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Verehrer  der  iSchöprung«  inüssen  bekennen,  daß  diesen 
Dnetten  des  dritten  Teiles  eine  übergroße  Länge  anhaftet.. 
Energische  Striche  sind  hier  eine  Wohltat,  namentlich 
för  das  zweite:  iHolde  Gattin«,  das  jedoch  in  dem  Kern 
seiner  Empfindungen  und  in  ihrer  Entwickelnng  des 
Reizenden,  Rührenden  und  Ergreifendes  genug  hat 
Günstiger  hegt  das  Verhältnis  im  ersten  Duett :  >Ven 
deiner  GW,  o  HerTt,  bei  welchem  schon  die  Mitwirkung  des 
Chores  eine  gröljere  Ausdehnung  des  Stimmungsgebietes 
und  eine  gesteigerte  Bewegung  erleichtert.  Auch  dieses 
Duett  ist  zweiteilig  angelegt.  In  dem  ersten,  langsamen  Teile 
begleitet  der  Chor  leise  psalmodierend  die  herrhd»  singen- 
den Solostimmen,  eine  heute  noch  bedeutende  Wirkung, 
deren  Erfindung  auf  Haydns  eigene  Rechnung  zu  setzen 
ist.  In  der  Männergesangliteratur  der  nächsten  Periode  ent- 
sprangen aus  diesem  Haydnschen  Muster  die  einfalügen 
QiÖre  »mit  Brummstimmen«,  dife  merkwürdiger  Weise  die 
neue  russische  Kirchenmusik  übernommen  hat;  auch  in 
die  deutsche  Motette  für  gemischten  Chor  schlichen  sie 
sich  in  der  Form  ein,  daß  die  Begleitstimmen  einen  Choral 
summten,  den  die  konzertierende  Hanptstimme  mit  be- 
weglichen und  brillanten  Motiven  umschweifte.  Sogar  bei 
Schicht  finden  sich  Beispiele.  In  dem  über  dreihundert  Takte 
langen  Allegroteile  des  Satzes  sind  die  matteren  Partien 
diejenigen,  wel-         Aüsfraiio 

entwickeln.  Ein  energischer,  kräftiger  Ton  beginnt  an  der 
Stelle,  wo  Adam  die  Elemente  anruft.  In  dem  Schlußchor  sind 
die  Sätzchen  über  die  Worte;  »Dich  beten  Erd'  und  Him- 
mel an»  in  ihrer  geheimnisvollen  Feierlichkeit  hervorragend 
schön.  Der  Form  nach  ist  er  eine  gewaltig  empfundene, 
kühn  und  reich  ent-  ^  ^  '"'*^" 
worfene  Doppelfuge  mit  ^K~Ji  Ji.Jt^- Jm  J  J  J.  Jilp , 
dem  Hauptthema:  D«iaerinia«hn,n.uinn  b  E.n«,wi 

das  äußerlich  und  innerlich  mächtigste  Stück  des  Werkes, 
ein  würdiges,  lange  nachklingendes  Abschiedswort  nach 
einem  großen  Ereignis. 
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Die  'SchCpfaiigi  kam  zuerst  im  Scbwarzenberg-Polaia 
ZD  'Wien  am  29.  und  30.  April  1798  privatim  zu  GehOr*). 
Sie  wurde  dann  bei  den  ersten  öffentlichen  Aoffülmingen 
(19.  Januar  und  19.  März  1799)  mit  besonderen  Ehren 
ans  der  Taufe  gehoben.  Salieri  nahm  den  bescheidenen 
Platz  am  Flügel  ein.  Sie  blieb  dem  Komponisten  bis  an 
sein  Lebensende  eine  nnanterbiochen  spendende  Quelle 
von  äußeren  Anazeichnnngen,  brachte  ihm  Lobgedichte, 
zn  denen,  zur  außerordentlichen  Freude  Haydns,  auch 
der  ihm  geistesverwandte  und  verehrte  Wieland  eines 
beisteuerte,  Medaillen,  Diplome  ausländischer  Gesell- 
schaften und  Ehrene'mennuagen  verachiedener  Art  Die 
rSchSpfungi  bildete  das  musikalische  Ereignis  in  dem 
nSdisten  Jahrzehnt  ibd  darüber  hinaus.  Man  verlangte 
sie  Oberall»*)  und  immer  wieder  zu  hören;  sie  wurde' in 
Augsburg  z.  B.  im  Jahre  1801  kurz  nacheinander  viermal 
angefahrt***];  sie  drang  scbnell  durch  ganzEuropa,  von 
Petersburg  bis  Uasabon.  Sie  äußerte  auch  eine  wichtige 
schöpferische  Wirknug  auf  das  Musikwesea  des  beginnenden 
Jahrhunderts.  Die  damals  eben  erwachte  Bewegung  für 
Gründung  von  Dilettanten  vereinen  zur  Füege  des  ge- 
mischten Chorgesanges  erhielt  durch  die  'Schöpfung! 
einen  mächtigen  Anstoß.  Wir  haben  eine  ganze  Reibe 
von  heute  blühenden  Chorvereinen  und  Musikgesellschaften, 
weldte  ihre  Entstehung  auf  dieses  Werk  ausdrücklieb 
zurückführen. 

Trotz  der  vi^eklagten  Anstrengung,  welche  die 
»Schöpfung«  dem  betagten  Manne  gekostet  hatte,  ging 
Haydn  nach  ihrer  Vollendung  ohne  Aufenthalt  wieder  an 
ein  größeres  Chorwerk.  Zwischen  1799  und  1800  ent- 
standen, abermals  auf  Anregung  der  TonkUnstlersozietät, 


*)  Diese  Angsbe  beruht  tut  einer  Mitteilung  0.  F.  Pohl« 
In  OtOTM  Dicüonaiy  etc.  (ArtUel  Bnjia). 

**)  Siebe  blenu:  E.  Hsnsllck,  Oeachichte  des  Konzertweiens 
In  Wien  (1809),  S.  27. 

■  •••)  W.  Weber  Im  Pr*gr»mni  des  Oratorien -Veielni  zu  Aug«- 
biu(,  6.  Dezember  1897, 
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die  iJahreBz  eiten<,  deren  erste  drei  Anffil'brnngeii 
kurz  hintereinander  am  24,  and  27.  April  nnd  1.  Mai  1801 
im  Schwarz enbergschen  Palais  zu  Wien  statUonden. 
■Stunune  Andacht'  —  schreiltt  die  >Ä]lgemeine  Musika' 
lische  Zeitung«  — ,  >StBnnen  und  lauter  Enthusiaämua 
wechselten  bei  den  Zuhörern  ab;  denn  das  mächtige  Ein- 
dringen kolossalia.cher ,  Erscheinungen,  die  unermeßliche 
Fülle  glückhcher  Ideen  überraschte  und  überwältigte  die 
ktihnste  Einbildung«. 

Mit  dem  alten  Oratorium  haben  die  > Jahreszeiten« 
kaiuQ  mehr  als  den  Namen  gemein.  In  Wirklichkeit  ist 
es  ein  Kranz  von  Kantaten  beschreibenden  und  betrach- 
teaden  Charakters,  die  nur  stellenweise  etwas  religiös 
geßirbt  sind.  Die  Dichtung  rührt  wie  die  zur  >Schöpfi]ng< 
voii  einem  englischen  Dichter  her,  von  J.  Thomson.  Van 
Swieten  hat  sie  wieder  übertragen,  eingerichtet  und  dabei 
dem  Komponisten  auch  eine  Reihe  wertvoller  Winke  für 
die  Musik  gegeben*).  Sie  gibt,  dem  Lauf  des  Jahres 
folgend,  eine  Reihe  von  Bildern  aus  der  Natur  und  dem 
Menschenleben,  welche  zur  musikalischen  Ausfährttng  im 
allgemeinen  wohl  geeignet  sind.  Hier  und  da  hat  der 
Dichter  im  >FTiihling<  und  >Sommer<  etwas  zu  viel  mo- 
ralisiert. Eine  große  Reihe  der  Motive  der  •Jahreszeiten« 
finden  wir  in  Händeis  »Allegro  e  Pensieroso«  bereits 
früher  behandelt.  Noch  näher  steht  den  > Jahreszeiten! 
die  Kantate  Telemanns:  »Die  vier  Tageszeiten«  ••),  eine 
Komposition  mit  nur  wenigen  Chören,  aber  in  den  Solo- 
gesängen an  Malereien  sehr  reich.  Auch  Boismoitiers 
Kantate:  -Les  quatres  saisons«  von  1726  gehört  zu  den 
Vorläufern.  Haydn  war  aber  wohl  der  erste  Komponist, 
der  das  Thema  im  großen,  oratorischen  Stil  durchführte. 
Auch  die  Vierteilung  des  Werkes,  die  sich  vorher  nut  in 
Telemanns  »Tag  des  Gerichts«  findet,  darf  als  neu  be- 
zeichnet werden. 


•)  M.  Friedlinder;  Tm   Swieten    und    du    Teitbnch   ; 
Hsydns  Jabreszelten.     (Peteis'  Jahibuch  (üi  1909.) 
•*)  Hambuiger  SUdtMbllothali,  hindGihrffUlcb. 
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Von  den  dicliterischen  Vorwürfen  der  tSchÖpfimg' 
unterscheiden  sieh  die  »Jahreszeiten»  dadurch,  daß  sie 
Henschen  und  menschUchea  Treiben,  Sorgen  und  Freuen 
in  den  Mittelpunkt  der  Bilder  stellen.  Gab  das  erste 
Oratorinm  Veranlassung  zu  großen  Natur-  and  lAnd' 
schaftsgemälden,  so  bringen  die  >  Jahres  Zeiten  <  vorwiegend 
Beiträge  zui  musikalischen  Genremalerei,  zu  Idyllen  und 
za  derben  Volksazenen.  In  dieser  Kleinkunst  feiert  Haydn 
oamenllich  im  >Herbst<  Trinmphe  durch  Stücke  wie  die 
Jagd  and  die  Weinlese.  Sie  sind  mit  der  Feinheit  und 
Treue  der  niederländischen  Maler  ausgeführt  und  bilden 
den  frischesten  Teil  des  Oratoriums.  Unter  den  malenden 
Abschnitten  höheren  Stils  nimmt  das  Ende  des  Sommers 
mit  der  Schilderung  des  Gewitters  und  des  ihm  folgenden 
Abends  die  erste  Stelle  ein.  So  bieten  die  •  Jahreszeiten« 
in  Text  and  Musik  eine  frische,  ohne  jegUche  Bildung 
verständliche  Kunst;  ja  die  in  Uinen  gescbtlderten  Ver- 
hältnisse und  Zustände  liegen  den  Kreisen  besonders  nahe, 
die  an  der  hohen  Kultur  nur  geringeren  Teil  nehmen.  Ea 
gibt  infolgedessen  kein  zweites  Werk,  das  so  zum  Volks- 
oratorium  geeignet  ist  wie  die  > Jahreszeiten«. 

Wie  die  >Sch6pfong<  beginnen  auch  die  »Jahreszeiten« 
mit  einer  einsätzigen,  diesmal  aber  länger  ausgeführten 
Otcbestereinleitung,  welche  als  die  erste  Szene  des  ersten 
Teils  zu  deilken  ist.  Diese  Ouvertüre,  ausgesprochene 
Programmusik  in  der  maßvollen  Art  Haydns,  soll  den 
Übergang  vom  Winter  zum  Frühling  daistellea.  Dieselbe 
Aufgabe  hat  sich  später  Mendelssohn  in  der  Ouvertüre 
süner  >W^purgisnacht>  gestellt  und  mit  köstlicher  Be- 
(oDung  der  dem  Übergang  and  dem  Frühling  geltenden 
Uomente  gelöst.  Haydn  hat  sich  fast  ausschließlich  an  den 
Winter  gehalten*   ^ur  in  dem  zweiten  Thema  des  Satzes: 


dringt  versuchsweise,  ohne  Wiederkehr,  ein  heiterer  Blick  in 
das  raube  Gemälde,  in  welchem  der  Winter  als  harter  Mann 
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waltet,  der  annea  Natur  kalte  Stöße  ins  Antlitz  trabeDd: 


Durch  die  Durchführang  und  dorch  die  Reprise  des  im 
Sonatenschema  aufge-  jj  .  .  .  inj— p-E=ijg  ^*  *'*'■ 
bauten  Satzes  hindurch  fr  ii  f  sJf^^^  tive  der 
hören  wir  immer  wieder:     ^r  ^.  heulen- 

den Stü^e.  Erst  ganz  am  Ende  wird  die  Herrschaft 
gebrochen.  Aus  langen ,  fest  aubchlagenden  Akkorden 
mischen  flüchtige  Sechzentel  wie  der  Schnee  von  den 
Dächern.  Von  diesen  Zeichen  der  Katastrophe  herbeige- 
lockt, erscheinen  die  Wortführer  des  Oratoriums,  Simon, 
Lnkas  nnd  Hanne,  um  die  einzelnen,  nur  kurz  in  rezi- 
tativisdien  Ordiesterfiguren  angedeuteten  Stationen  .  des 
Frfihlingseinzugea  zu  künden  und  zn  erklären. 

Die  hier  genannten  Namen  zeigen,  daß  der  Scliaa- 
platz,  von  welchem  aus  das  Wesen  und  [«ben  der  Jahres- 
zeiten betrachtet  werden  soll,  ein  ländlicher  ist.  In 
dramatische  Beziehungen  sind  die  aufgestellten  Personen 
nicht  gebracht,  es  knüpft  sich  keine  Geschichte  an  sie; 
nur  eine  kleine  Liebesszene  zwischen  Lukas  nnd  Hanne 
ist  im  Werke  enthalten.  Im  wesentlichen  führen  sie 
wieder  die  Rolle  von  benannten  Berichterstattern,  des 
alten  Testo,  durch.  Um  sie  schart  sich  ein  Chor  der 
Landleute,  welcher  sofort  den  einziehenden  Frühhng  be- 
grüßt. Der  Satz:  «Komm,  holder L«nz«  ist  eins  der  poe- 
tischsten Stücke  des  Werkes,  von  den  wechselnden  Emp- 
findungen des  Sehnens,  HoSens,  Zagens  herrlich  belebt, 
vorwiegend  traulich  und  bescheiden  im  Ton,  nur  an  ein- 
zelnen Stellen  zum  stürmischen  Ausdruck  gesteigert.  In 
seiner  Mitte  trennt  sich  der  Chor  draniatisch  in  Gnippen 
von  Frauen  nnd  Männern.  Das  Sätzchen  der  Frauenstimmen 
ähnelt  ganz  den  naiven  und  hübschen  Maihedem  des  alten 
Volks-  und  Schulgesangs.  Die  zweite  Szene,  in  welcher 
der  A<±ersmann  in  gleichem  Schritt  hinter  dem  Pfluge 
einhergebt,  hat  Haydn  mit  einem  ähnUchen  musikalischen 
Scherze  ausgestattet,  wie  sie  in  der  älteren  Oper  —  jeder- 
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mann  bekannt  im  >Oon  Jaan<  —  häufiger  vorkommeu. 
Der  Dichter  läßt  den  Bauer  >flötend  schreiten'.  Haydn 
überträgt  dieses  iFlßten*  auf  das  volle  Orchester.  Und 
was  wird  geflötet?  Das  Andante  aus  Haydns  eigener 
Sinfanie  mit  dem  Faukenschlag.  Nachdem  die  Arbeit 
des  Aassäens  geschehen,  bittet  das  I^andvolk  um  den 
Segen  des  Himmels  in  der  schönen,  formenreichen  Hymne: 
■Sei  uns  gnädig«,  die  in  einer  Fuge  endet.  Der  erbetene 
Regen  fiUlt,  die  Felder  beginnen  zu  grünen.  Ein  Freu- 
denchor: >0  wie  lieblich  ist  der  Anbhck  der  Natur«,  win 
den  Solisten  angefangen  und  geführt,  dankt.  Seine  be- 
scbaulich  gemächliche  Grundstimmung  hebt  sich  an  den 
Steilen,  wo  der  Chor  einßUt,  zu  einer  regeren  Fröhlich- 
keit. Es  kommen  kleine  Orchestermalereien  von  Lämmern, 
Fischen,  Bienen  und  Vögeln.  Am  Schluß  lenkt  er  in  den 
feierlichen  Satz ;  >Ewiger,  mächtiger,  gütiger  Gott«  ein,  der 
DnterdenimEirchenstile  gehaltenen  Kompositionen  Haydns 
eine  der  bedeutendsten  ist.  Besondere  Wucht  erhält  er 
durch  die  Stellen,  mit  welchen  in  dem  einleitenden  Adagio 
die  Melodien  des  Soloterzettes  von  den  deklamatorischen 
Anrufungen  der  Chorstimmen  unterbrochen  werden.  In  der 
Schiußtnge,  die  durch  Episoden,  _, '")*'"•  r ,_. 
Steigerungen  und  kunstvolle  Ver-  -'''i^  nf  j  f  >'  Ip'  ^pf- 
arbeitungen    des  Hauptgedankens:  vn^un  •.ti^  mimi 

Form  und  Stimmung  reich  entfeitet,  kehren  sie  wieder. 

Die  Summe  der  Bilder,  welche  der  zweite  Teil,  »Der 
Sommeri,  enthält,  ist  auf  die  Spanne  eines  Tages  zu- 
umm engedrängt  Die  Schilderung  beginnt  mit  der  Morgen- 
dämmerung und  endet  mit  dem  Klang  der  Abendglocke. 
Sie  ist  reich  an  instromentalen  Bandzeichnungen:  In  dem 
einleitenden  Rezitativ  ahmt  die  Oboe  den  Morgenruf  des 
Halmes  nach.  Simons  Arie  (>Der  muntere  Hirt>)  zitiert 
die  Pastoralen  Hornklänge,  welche  das  austreibende  Vieh 
zum  Sammelplatze  locken.  Der  Chor;  >Sie  steigt  herauf« 
malt  in  einem  mächtigen  Crescendo  der  Harmonie  einen 
Sonneoaufgang.  In  Hannchens  Arie  meldet  sich  der  Badi 
and  der  Insekten  Geschwirr.  Im  Schlußsatz :  ',>Die  düsteren 
Wolken  trennen  sich«)  schlägt  die  Wachtel,  zirpt  die  Grille; 
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sogar  der  Frosch  qaakt.  Lauter  kleine  Einffilla  einer  regen 
Phantasie;  alle  ohne  Aufdringlichkeit  an gebrackt,  einzelne 
mit  ursprünglicher  Kühnheit  hingestellt  So  die  auf  merk- 
würdige Dissonanzen  gestellten  Motive  des  Hahnes  und 
der  Grille.  Das  Hnster  fflr  den  sehr  versteckt  quakenden 
Frosch  gah  nach  Haydns  eigenem  Geständnis  Ctr^try*). 
Von  den  kleineren  Gebilden  des  Teiles  zu  größeren  fort- 
schreitend, finden  wir  unsere  Aufmerksamkeit  durch  die 
Kavatine  des  Lukas  gefesselt;  >Dem  Druck  erlieget  die 
Natura,  welche  den  Znstand  eines  mit  der  Erschöpfung 
den  letzten  Kampf  kämpfenden  Gemüls  rührend  und 
lebendig  vorführt.  Unter  den  großen  mehrteiligen  Num- 
mern der  Abteilung  sind  die  Szene  der  Hanne:  iVTiU- 
kommen  jetzt«  und  der  Chor:  »Ach,  das  Ungewitter  naht' 
die  bedeutendsten.  Jene  hat  im  Rezitativ  und  in  dem 
langsamen  Teile  der  Arie,  namentlich  aber  in  ersterem, 
Ideen,  die  zu  dem  Schönsten  gehören,  was  große  Künstler- 
seelen jemals  Idyllisches  getränmt  haben.  Von  dieser 
heimlichen,  groß  empfandenen  Szene  der  Einsamkeit  im 
stUlen  Walde  ist  die  erregende  Schreckensszene,  wo  die 
Wetter  über  das  schutzlose  Landvolk  hereinbrechen,  nur 
durch  wenige  Takte  getrennt  Noch  vor  dem  Choreinsatz 
beginnt  sie  sclioa  mit  dem  Paukenwitbel,  der  als  Hinweis 
auf  den  von  weitem  hörbaren  Donner  in  die  Seccorezits- 
tive  des  Simon  und  Lukas  hineinroUt.  Aller  Ijiut  erstirbt 
in  dieser  bangen  Situation:  die  Streichinstrumente  klingen 
in  Pizzikato  und  in  stockenden  Bhythmen  wie  knisternd. 
Ein  Takt  mit  einer  unheimhch  flatternden  Flötenfigur, 
die  in  der  Haydnschen  Zeit  sofort  als  Signal  des  Blitzts 
verstanden  wurde,  dann  ein  Krachen  des  vollen,  mit  Po- 
saunen gespickten  Orchesters  und  ein  lautes  >Ach'  vom 
Chor  her.  Das  ist  der  Anfang  des'großen  Gemäldes  vom 
Gewitter,  welches  eine  Hauptpartie  in  den  (Jahreszeiten <, 
für  viele  schlechthin  die  Hauptpartie  bildet  Haydn  hat  ihm 
zwei  Teile  gegeben.  In  dem  ersten  herrscht  das  Natur- 
ereignis, das  Orchester  mit  den  in  Triolen  zuckenden  Blitzen, 

*J  Siehe  Griuingei,  a,  a.  0.  8.  72: 
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mit  dem  Lärm  des  Donner^  den  grollenden  Sechzehnteln, 
den  Synkopen  and  den  mannig&dtigen  Figuren,  welche  die 
aufschlagenden  Wassermasseu  oad  die  anderen  Erschei- 
nungen der  empörten  Außenwelt  andeaten.  Die  Menschen 
stehen  bssongslos;  Inteijektioaen,  Angstgeschrei,  kurze 
Phrasen  sind  alles,  was  sie  vermögen.  Im  zweiten  TeQ 
erst  sammeln  sie  sich  zur  Klage,  Stimme  nach  Stimme 
auf  dem  alten  iUl«p». 

chromatischen  j 
Thema: 

hl  den  kunstvollen  Fugensatz,  der  daraus  gewoben  wird, 
klingt  der  un-         .  aus  dem  ersten  Teile  immer 

mittelbare  Na-  ^rk.","  |^  wieder  hinein,  besonders  go- 
tarlaut  des:  '■*  '»■     waltig  kurz  vor  dem  schönen 

ScUnsse,  an  dem  die  Klage  langsam  und  leicht  verstummt. 
in  den  Flöten  zucken  verkürzt  in  Bruchstücken  und  pia- 
nissiino  noch  einmal  die  Blitz  triolen  auf,  ein  fernes  Wetter- 
leuchten. Die  unmittelbar  anschließende  Szene  (>Die 
dQsteren  Wolken  trennen  sich<j,  von  den  Solostimmen 
ang^iagen,  wird  von  der  Stelle  an  fesselnd  und  poetisch, 
wo  das  Hom  mit  seinen  acht  Stößen  die  Abendstunde' 
verkBadel  Ganz  wanderbar  hat  hier  Haydn  die  h^ere 
Stimmung,  die  der  Anblick  der  Stemennadit  erregt,  mit 
den  freundlichen  Bildern  des  frohen,  sittigen  Dorflebens 
IQ  verknüpfen  gewußt.  Tanzklänge  tauchen  auf,  und  in 
einem  Nachtgesang,  der  sich  in  die  Feme  verhert,  tönt 
alles  aus. 

Der  »Herbst«,  die  dritte  Abteilung  des  Werkes,  be- 
^nt  mit  einer  von  Solisten  und  Chor  gemeinsam  aus- 
geführten Apostrophe  an  den  FleiQ,  der  Haupttugend  der 
Erntezeit.  Bei  dieser  Stelle  mag  der  englische  Textdichter 
an  Händel  gedacht  haben,  der  seine  größten  Triumphe 
feierte,  wo  er  Abstraktes  mit  (]hormitteln  in  ein  greifbares 
Bild  bßte.  Haydn  war  die  Aufgabe  unangenehm,  ilch 
bin  allezeit  fleißig  gewesen«  —  pflegte  der  alte  Herr  zu 
sagen  —  >aber  es  ist  mir  niemals  eingefallen,  den  Fleiß 
in  Hnsik  zn  setzen.«  Mit  dem  Eintritt  des  Chora  kommt 
der  Satz  trotzdem  zur  Äußerung  von  Energie.  Zu  den 
20* 
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schwachen  Abschnitten  der-  > Jahreszeiten!  gehört  aaät 
die  große  Liebeaszene:  >Ihr  Schönen  aas  der  Stadti 
zwischen  Lukas  und  Hanne.  Sie  hat  die  Form  eines  end- 
losen Duetts.  Wo  Haydn  als  Vokalkomponist  auf  die 
reine  Sprache  des  Gemüts  angewiesen  war,  beschränkte 
er  sich  dcffauf,  ohne  peraönUche  Zutaten  den  Musikton 
seiner  Zeit  zu  sprechen  und  so,  wie  es  in  ähnlichen 
Fällen  Pleyel  und  Diabelli  auch  konnten.  Einzelne  Stellen 
erbeben  sich  über  dieses  Niveau.  Äußer  dem  Eingang 
geb&ren  namentlich  die  Takte  zu  ihnen,  wo  Lukas  sa^: 
>wenn  sie  mir  Liebe  schwört«,  Hannchen:  >wean  treu 
mir  Lukas  isti. 

Im  weiteren  Fortgänge  wendet  sich  die  Dichtnnf 
wieder  an  Haydns  Phantasie,  an  seine  Kunst  der  Or- 
chesterschilderungen. Zunächst  sind  es  zwei  Jagdazenen, 
die  hier  den  Komponisten  als  Meister  zeigen.  Daß  er 
auf'diesem  Gebiete  selbst  Fachmann  war,  berichtet  am 
Griesinger  (a,  a.  0.  S.  39],  Die  erste,  in  der  der  Hund 
das  Federwild  stellt,  hat  die  Form  einer  Baßarie  und 
malt,  ganz  im  Stile  eines  Perpetuum  mobile  eine  Sedi- 
zehntelfigDr  durchführend,  den  Eifer  des  ruhelos  suchen- 
den Tieres,  die  wachsende  Hast,  als  es  die  Spui  hat,  alles 
naturgetreu  und  aufregend  bis  zu  den  Schluß  ein  zelhdten, 
wo  das  treue  Tier  das  Wild  stellt  und  der  Schuß  ML  . 
En  Päukenschlag  markiert'  den  Knall.  Noch  reicher  und 
lebendiger  ist  die  zweite  dieser  Jagdszenen,  an  welcher 
der  Chor  teilnimmt.  Das  Zerstreuen  und  Sammeln  der 
Teilnehmer,  die  Spannung,  als  das  Hochwild  ausbrichl, 
die  Freude  in  den  Augenblicken,  wo  der  Ausgang  klar 
wird  —  alle  die  wechselnden  lAgen  und  die  Empfindungen 
eines  solchen  Vorgsjigs  sind  in  diesem  Tonbilde  nieder- 
gelegt, .  Mit  überlegener  KünsUerband  baut  es  Haydn 
größer  und  größer  auf;  fortreißend  klingt  der  Eifer  nnd 
der  Jubel  aus  den  Gesamteinsätzen  auf  Hoho,  Tojo,  Ha- 
lali. Ein  besonders  geschickter  Zug  war  es  von  Haydn, 
in  den  Hörnern  leibhaftige  Jagdmotive  durchzuführen . 

Von  einer  gleich  starken  Realistik  ist  auch  die  Schil- 
derung des  Winzerfestes    getragen,  welches  den  SchloB 
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der  Abteilung  (Herbat*  bildet.  Eine  feine  Gesellschaft  ist's 
allerdings  nicht,  die  da  das  >Juchhe<  in  vollen  AUordea 
rnft  Es  ist  ein  ßauerabild,  wie  es  die  Ostade  und  Ge- 
nossen za  malen  pflegten,  mit  all  der  DrolUgkeit  und  auch 
der  Wflstheit,  die  von  solchen  Figuren  zu  erwarten  sind. 
Es  zerfilllt  in  viele  Gruppen,  Haupt-  und  Nebenszeuen. 
Der  zweite  Teil  des  Festes  wird  in  der  Hauptsache  vom 
Otchester  bestellt  mit  einer  wilden  Tanzmusik,  in  welche  ■ 
die  Singstimmen  mit  einfallen.  Ähnhch  wie  in  BeethoTens 
Fastoralsinfbnie  werden  dem  Thema  die  Rhythmen 
verdiehL  Zu  der  Matorwahrheit  gehört  der  Wirrwarr  mit 
Am  Schlüsse  kommt  wieder  der  Chor  mit  den  Motiven 
des  ersten  Teils  obenauf.  Die  Szene,  die  sich  so  leicht 
and  lustig  anhört,  ist  für  die  Ausführung  der  schwierigste 
Teil  des  ganzen  Werkes. 

Dem  •Winter»  hat  der  Dichter  der  •  Jahres zeiten<  er- 
»tauttlich  wenig  Poesie  abzugewinnen  gewußt  und  damit 
auch  den  Komponisten  außer  stand  gesetzt,  in  dem 
vierten,  dem  schließenden  Teile  des  Oratoriums,  viel  zu 

In  einer  Instrumentaleinleitung,  deren  Motive  auch 
noch  das  erste  Rezitativ  begleiten,  sollen  die  Nebel  ge- 
achildert  werden,  welche  dem  Anfcng  des  Winters  vor- 
hergehen. Haanchen  beklagt  in  einer  nicht  gerade  betrübt 
kpngeuden  Arie  die  Dauer  der  langen  Nächte.  Dann 
kommt  ein  läng^es  Bild,  in  Form  einer  Tenorarie,  das 
uns  den  verirrten  Wanderer  zeigt.  Eine  Oboenmelodie 
bedeutet  den  Schimnier  des  lichts,  welches  ihn  wieder 
auf  den  richtigen  Weg  bringt,  den  er  in  Gdur  dann  freudig 
zu  Ende  schreitet.  Eine  andere  Szene  führt  uns  in  eine 
Spinnstube,  in  welcher  Hannchen  mit  und  für  den  Chor 
zwei  tändelnde  Stücke  zum  Besten  gibt.  Das  musikalisch 
votiere  ist  das  eigentliche  SpinnUed:  »Knurre,  schnurre', 
mit  den  die  laufenden  Rädchen  malenden  Geigen  und  dem 
bfibschen  Refrain,  der  wieder  zeigt,  welcher  bedeutende 
Teil  vom  Volksliedblut  in  der  musikalischen  Ader  Haydns 
BoQ.  Das  zweite  Stück  der  Szene,  das  Lied  von  dem 
gefoppten  Baronchen    hat  aus    den    Liederspielen  jener 
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Zeit,  namentlich  aus  den  komischen  Opera  des  Leipziger 
J.  A.  Hillers,  seinen  unmittelbuea  Anstoß  erhalten. 

Wie  die  > Jahreszeiten'  im  allgemeinen  auf  Einheit- 
lichkeit veraichten,  so  stehen  wir  an  dieser  Stelle  vor 
einem  schweren  Sprung  der  Stimmung.  Der  Dichter  be- 
sinnt sich  pWtzlich  darauf,  daß  der  Winter  ein  Gleichnis 
des  Todes  bildet.  Die  Arie,  die  Haydn  über  den  Text: 
■Erblicke  hier,  betörter  Menschf  für  den  Baß  geschrieben 
hat,  ist  eine  aeinet  tiefsinnigsten  Gesangskompositonen, 
TOll  Bigriffenhett  im  langsamen,  voll  Leidenschaft  im  be- 
wegten Teile,  Der  Schlußchor,  der  ihr  unmittelbar  folgt, 
steht  auf  der'  Höhe  der  in  dieser  Arie  angeschlagenen 
Empfindung  und  bringt  das  Werk  zu  einem  religiösen  Aas- 
gang. In  den  Formen  ist  er  reich  und  frei.  Besonderen 
Eindruck  hinterlassen  die  Stellen ,  wo  sich  die  in  zwei 
Chöre  geteilten  Stimmen  mit  Frage  und  Antwort  ablösen. 
J.  Barda,  Wir  haben  von  Haydn  für  das  weltliche  Chorkonzert 

"ünTOlSrä."/  "*""  '^"'^  "^'"^  kleinere  Komposition,  seinen  1792  für  Lon- 
Oi»toriiiin.  don  und  ursprünghch  italienisch  komponierten  »Sturm«, 
eine  auf  den  Gegensatz  von  Moll  und  Dur,  Bewegung 
und  Ruhe,  etwas  äußerlich  aufgebaute  Hymne,  die  allmäh' 
lieh  in  Vergessenheit  zu  geraten  beginnt.  Im  Jahre  1895 
sind  dann  noch  unter  dem  etwas  vollen  Titel  »Unvollen- 
detes Oratorium'  eine  Baßarie  und  ein  Chor  ver- 
öfTentlicht  worden,  die  Haydn  während  seines  zweiten 
Londoner  Aufenthalts  über  Worte  aus  J.  Seldens  »Mare 
clansum«  geschrieben  hat.  Beiden  Ifummern  merkt  man 
an  der  Menge  banaler  Wendungen  die  Unlust  des  Kom- 
ponisten an.  Stand  er  hier  doch  im  Dienst  einer  plumpen 
Verherrlichung  Englands,  »Dir  ist  die  See,  bald  wird  als 
Sklave  Dein  das  feste  Land  Dir  treuer  Diener  sein«  heißt's 
im  Chor. 

Die  beiden  fertigen  Oratorien  wirkten  Mr  sich  geging. 
Bei  der  »Schöpfung«  war  das  an  der  von  Jahr  za  Jahr 
wachsenden  Zahl  der  AußDhrungen  äußerlich  ersichtlich; 
die  »Jahreszeiten«  faßten  nach  dieser  Bichtuug  nur  ans- 
nahmsweise,  wie  in  Wien,  schneller  festen  Fuß.  An  viden 
Orten  sehreckten    ihre  größeren    techniadien  Sdiwierig- 
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teiteo;  bie  und  da  erregten  sie  aach  ästhetischen  Anstoß. 
In  Leipzig  z.  B.,  wo  man  früher  die  Bekanntschaft  des 
vollen  Werlies  gemacht  hatte,  wurde  im  Jahre  1808  beliebt, 
>EDm  Besten  des  Ganzen<  den  Herbst  und  aus  don 
Winter  »die  niedrigen  Sienen-  wegzulassen*). 

Die  > Jahreszeiten«  Haydna  bilden  für  lange  Zeit  hinaus 
in  der  Tofcalninsik  den  letzten  bedeutenden  Ausdruck  der 
mslerisdien  Richtung,  welche  das  ganze  18.  Jahrhundert 
hindordi  in  der  Komposition  nach  Herrschaft  rang  und 
aodi  die  Aufmerksamkeit  der  Theoretiker  und  Ästhetiker 
erregte**).  Sie  verschwand  einstweilen  vom  großen  Kunst- 
markt und  fristete  ein  verborgenes  Dasein  bei  den  Kantoren 
Ideiner  Orte.  Wer  hier  nachsieht,  findet  bis  weit  ins 
19.  Jahrhtindert  hinein  manche  Kopie  der  »Jahreszeiten" 
nnd  andere  Arbeiten,  die  das  Meer,  den  Mond,  den  Wald 
nnd  große  Erscheinungen  der  sichtbaren  Natur  in  Tfinen 
feiern.  Doch  sind  an  dieser  Nachfolge  der  »Jahreszeiten« 
anch  namhafte  Musiker,  wie  Peter  von  Winter,  Job.  P. »- winUr. 
V.  Poißl,  Lindpaintner,  F.  Lachner,  beteihgt.  Aus ';''•'»'"■ 
neuerer  und  neuster  Zeit  wären  J,  ßaff  und  F.  E,  Koch  f.  Laeta«."' 
anzuschließen.  In  der  Instrumentalmusik  behauptet  sich 
die  Tonmalerei  etwas  länger;  den  glänzenden  Abschluß 
der  Periode  bildete  hier  Beethovens'  Pastotalsinfonie, 

Die  Haydnschen  Oratorien  haben  aber  in  bezug  auf 
den  Stoff  and  die  Form  der  Dichtung  keine  unmittelbare 
Schule  hervorgerufen.  Zunächst  kommt  eine  Periode,  in 
welcher  der  Oratorienquell  überhaupt  versiegt  zu  sein 
scheint  Sie  fallt  mit  der  Zeit  der  Napoleonschen  Herr- 
schaft zusammen,  ia  der  ja  bis  auf  einige  große  Ausnahmen 
(Beethoven,  Schiller)  alles  künstlerische  Schaffen  in  Deutsch- 
land khm  lag.  Soweit  die  Vokalkonzerte  weiter  bestan- 
den, halfen  sie  sich  mit  Aufführung  von  Opern,  die  Chöre 
hatten.  Naumanns  >Amphion<  kommt  besonders  häufig 
anf  dem  Programm   vor.     Ein    neuer    Aufschwung   der 

•  *]  Allg.  Hn*.  Zeitnns,  JiliTging  1808,  8.  'm. 
**)  Hoftat  Engel:  »Ober  die  mnslkUiicbe  Uslerey«,  1780, 
md  Suliei  in  telner  ilheorle  der  tekenen  KüDite«. 
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Oratorienkoni  Position  vollzog  eich  erst  wieder  kurz  vor 
und  starker  nach  den  Freiheitskriegen.  Im  lahre  1810 
gründeten  die  Schweizer,  durch  Haydns  >Schöpfiing<  be- 
geistert, ihre  >Ailgemei!ie  Schweizer  Musikgesellschaft«. 
In  Wien  vereinigten  sich  in  den  Jahren  1812,  1813  und 
1816  über  siebenhundert  Musikfreunde ,  Künstler  un.d 
.  Dilettanten,  zur  Aufführung  Händelscher  Oratorien  unter 
der  Leitung  Mosels,  des  bekannten  Bearbeiters.  In  Ham- 
burg fand  eine  große  AuKUhrung  Häudelacher  Werke 
unter  der  Mitwirkung  benachbarter  Städte  im  Jahre  1816 
statt ; '  Louise  Reichardt  hatte  die  Anregung  g^eben, 
Clasing  und  Grund  dirigierten.  Kleinere  Musikfeste  waren 
kurz  vorher  in  Wismar,  Ludwigslust,  Lübeck,  Bremen, 
Rostock  abgehalten  worden.  Es  entstanden  Verbände  zu 
regebnäßiger  Abhaltung  von  Musikfesten:  der  Niederrhei- 
nische und  der  Mittelrheinisdie,  der  Eibverein,  der  Thü- 
ringische und  Sächsische ;  zuletzt  der  Norddeutsche.  Öffent- 
liche und  private  Singvereine  traten  ins  Leben.  Das 
künstlerische  Hauptergebnis  dieser  Bewegung  war  der 
Sieg  Händeis:  sein  »Judaa  Makkabäus«  wurde  in  diesen 
für  Freiheit  frisch  empfänglichen  Jahren  nahezu  Volkstum- 
lieh.  Auch  die  Oratcrienkomposition  lebte  wieder  auf 
und  fand  in  M.  Stadler,  B.  Klein,  Fr.  Schneider, 
L.  Spobr,  K.  Löwe  die  bemerkenswertesten  Stützen. 
In  zweiter  Reihe  standen  der  Hamburger  Clasing  mit 
seinem  geistvollen  >Belsazar',  der  Wiener  Äßmajer, 
S.  Neukomm,  F.  Ries  und  andere  tüchtige  Musiker. 
Auch  Männer  wie  Meyerbeer  näherten  sich  der  Gattung 
mit  kleinen  Versuchen  ('Gott  und  die  Natur*). 

Das  Verdienst  dieser  Männer  ist,  daß  sie  das  Interesse 
am  Oratorium  wach  gehalten  und  belebt,  daß  sie  zweitens 
die  Herrschaft  des  Chororatoriums  weiter  befestigt  haben. 
In  der  Mehrzahl  folgen  sie  auch  in  der  Wahl  der  Stoffe 
Händeis  biblisch- dramatischem  Vorbild,  sie  nehmen  jedoch 
hierbei  gern  Fühlung  mit  der  jungen  Romantik  des  19.  Jahr- 
hunderts und  lassen  sich  von  ihr  gelegentlich  schon  auf 
neue  Wege  und  Oratorienziele  leiten.  In  der  Musik  kreuzt 
sich,  namenthcb  bei  den  Süddeutschen,  der  Geist  Händds 
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mit  dem  J.  Haydns  und  dem  der  Kleinkunst  Auch  die 
Oper  und  der  Geschmack  der  Menge  machen  sich  hier 
vielfach  geltend. 

H.  Stadlers  >Das  befreite  Jerusalem«  genoßM.8 
seinen  Hauptruhjn  in  Wien,  wo  es  seit  1813  wiederholt'^ 
auf  den  Programmen  der  Tonkünstlersozietät  und  der 
Gesellschaft  der  Musikfreunde  wiederkehrt.  Man  feierte  es 
ah  •vaterländisches  Meisterwerk«  •),  denn  auch  die  Dichter 
waren  Österreicher:  die  Brüder  Heinrich  und  Matthäus  von 
CoUin.  Nach  Norddeutschland  drang  es  nach  der  Druck- 
legung vor:  im  Leipziger  Gewandhause  kam  es  1822  zur 
AnffBhrung.  Wenn  es  sich  weder  im  Norden  noch  im  Süden 
lange  zu  behaupten  Teimochte,  so  liegt  das  an  dem  ge- 
ringen Gehalt  der  Musik.  Sie  hat  in  den  Chören  der  Krie- 
ger manches  frische  Sätzchen;  namentlich  die  Arie  des 
Rinaldo,  in  welche  die  Wachen  cin&dlen:  > Nicht  gezögert«, 
darf  in  dieser  Beziehung  gelobt  werden.  Aber  sie  offen- 
bart eine  Individnalitfit,  der  das  Erhahene  völlig  ver- 
sdüossen  zu  sein  scheint,  und  deren  allgemeine  Bildung 
zweifelhaft  erscheint.  Es  kommen  grobe  Effekte  in  dem 
Werke  vor:  Als  der  Engel  Gabriel  von  dem  König  Gott- 
fried scheidet,  wüten  die  Pauken  auf  die  Mnge  einer 
halben  Minute  mit  der  Nachbildung  eines  ganz  theatrali- 
schen Donnerschlags.  Die  Vorliebe  für  das  Gemütliche, 
Anmutige  bestimmt  auch  den  musikalischen  Stil:  Text- 
abschnitte,  die  ins  Rezitativ  gehören,  sind  melodisch 
gefißL  Es  ist  zum  ersten  Male,  daß  wir  der  von  der 
italienischen  und  französischen  Oper  aus  jetzt  verderb- 
lich um  sich  greifenden  Verwechselung  von  Rezitativ  und 
Gesang  im  Oratorium  begegnen.  Der  Chorsatz  ist  ange- 
mein bequem  und  obenhin  angelegt;  eine  eingehendere 
Arbeit  enthält  nnr  der  mit  >Fuga«  überschriehene  Scfalnß- 
satz  des  ersten  Teils :  >Sein  ist  die  Machtt.  Was  der 
Stadlerschen  Musik  zu  ihrer  Zeit  zum  Vorteil  diente,  das 
wu  die  Unselbständigkeit  ihrer  Erfindung.  Die  meisten 
Gedanken,  die  den  Zuhörern  entgegentraten,  waren  alte, 

*)  E.  HiDsUck,  •,  k  0.  9. 19S. 
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liebe  Bekannte  ans  den  Werken  Haydns  and  namenllich 
Mozarts,  Dec  Text,  der  >Befreiung  Jerosalems>  —  einer 
der  mehreren  Oratorienteite,  welche  ursprünglich  für 
Beethoven  beatimmt  waren  ~-  hat  für  die  nächste  Zeit 
in  der  Oratorien dichtung  seine  Bedeutung.  Er  legt  saf 
das  Wunderbare  in  der  Handlung,  welches  bei  HSndel 
schon  zurücktrat  und  dann  in  der  rationalistischen  PeriodK 
RoUes  ganz  verschwand,  wieder  einen  starken,  einen 
doppelten  Machdruck.  Die  Collins  lassen  nicht  bloß  durch 
das  Eingreifen  des  Engela  dieHandlung  entschieden  werden, 
sondern  sie  dramatiaieren  auch  den  in  der  Fabel  liegenden 
Konflikt  der  Ideen  durch  Einführung  von  Dämonenchören: 
Himmel  sgeister  auf  der  einen,  Höllengeister  auf  der  an- 
deren Seite.  Sie  kommen  ebensowohl  auf  die  Rechnung 
Klopstocks  und  seiner  «Messiade«,  wie  auf  die  der  herauf- 
ziehenden Hyperromanük.  In  den  Beurteilungen*),  welche 
das  Oratorium  Stadlers  nach  seiner  Entstehung  fand,  wird 
dieser  Theatercoup  nicht  bloß  als  Fortschritt,  sondern 
auch  als  Neuerung  gepriesen.  Niemand  schien  etwas  von 
dem  Cavalierischen  Oratorium  zu  wissen,  nicht  einmal 
ein  Hinweis  auf  die  altfranzöaische  Oper  kommt  vor. 
Fr.  Schneider  nahm  die  Idee  Colhns  in  seinen  Oratorien 
auf;  auch  Löwe  zog  sie  modifiziert  heran.  Ein  Nieder- 
schlag von  ihr  begegnet  uns  noch  in  Rubinsteins  >Para- 
dies>,  in  dem  >Alaricb'  und  dem  »Konstantint  Vierlings, 
ebenso  in  Tinels  »Franciscus«  und  in  den  »Seligkeiten" 
C.Francks.  Auch  in  Stadlers  Musik  machen  diese  Wecbsel- 
chöre  einen  gewissen  Effekt:  Die  Höllengeister  sind  seine 
besten  Figuren;  etwas  derb,  aber  nicht  ohne  Kraft;  die 
Himmelsgeister  gerieten  ihm  weniger:  Einmal  singen  sie 
die  Verse: 

Den  Himmel  kann  der  Mensch  bezwingen, 

Zum  Seraph  darf  der  Staub  sich  schwingen 

anf  eine  Variante  von  Papagenos    >Der  Vogelfilnger  bin 


•)  Z.  B.  AXlgem.  Muilkaliscbp  Zeitong  1821. 
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Kur  zntn  Teil  darf  man  dergleichen  TriTialitäten  auf 
Stadlers  persönliche  Rechnung  setzen.  Sie  waren  im 
Otalorinm  nnd  auch  in  der  Kircheoniuaik  Österreichs  und 
Süddeutschlands  von  der  neapolitanischen  Schule  her 
eingebürgert  und  standen  als  vermeintlich  volkstümlicher 
Einschlag  in  besonderer  Gunst.  Aach  Mozart  bringt  in 
der  Ouvertüre  seiner  »Schuldigkeit  des  ersten  Gebots«, 
eines  sehr  ernsten  iGeisthchen  Singspiels*  von  1766 
folgendes  Thema: 


Nocli  in  der  Mendelssohn  sehen  Zeit  hält  4ae  Wiener  Ora- 
torium an  diesem  gefäUigen  Grundton  fest.     In  J.  Aß-J.  ibmiju. 
mayers  .Tod  Sauls«  (18441  wird  der  Dämonenchor  mit: 


in.r  ii^f  f^=i¥ 


d«n     1^  ■   da 

Dnd  doch  war  dieser  Aßmayer,  wie  die  Chöre  und  Arien 
dieses  Oratoriums  beweisen,  ein  Heister  der  Form.  Wie 
er  sich  auf  den  Effekt  verstand,  zeigt  namentlich  das 
Harfenkonzert,  das  die  Heilung  Sauls  erwirkt.  Wenn  er 
trotzdem  den  AuGdruck  als  Nebensache  behandelte,  fehlte 
er  nicht  mehr  und  nicht  weniger  als  ziemlich  alle  seine 
Landaleute.  Nur  einer  erhebt  sich  darüber:  Das  ist 
Franz  Schubert,  der  im  Jahre  1820  an  der  Komposition  F.  Schattet, 
desselben  »Laz  arus  •  von  Niemeyer  saß,  den  schon  Rolle 
in  Mnsik  gesetzt  hatte.  Schuberts  Arbeit  bheb  aber  Frag- 
ment Erst  im  Jahre'l866  hat  es  Herbeck  aus  dem  Nachlaß 
veröffentlicht  Es  enthält  nur  einen  kurzen  Chor,  ist  reich 
an  dramaitischer  Empfindung,  an  Gefühl  und  an  schönen 
Uelodien  und  Motiven;  hie  und  da  aber  auch  etwas  alt- 
v&teiisch.    In  der  Form  des  ersten  Teils  macht  sich  ein 
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Mangel  an  scharfer  Gmppierung  empfindlich  bemerkbat. 
Ober  ihn  hinaus  ist  Schubert  nur  bis  zu  den  nächsten 
beiden  Szenen  gekommen. 

Unvergleichlich  bedeutender  als  Stadler,  vielleicht  als 
der  bestimmteste  Charakter  überhaupt,  der  im  Oratorium  in 
der  Periode  zwischen  Haydn  und  Mendelssohn  aufgetreten 
(.  lUia.ist,  erscheint  6.  Klein.  Er  hat  vier  Oratorien  geschrieben: 
•Hioh«,  ■Jephta«,  -David«  und  »Joas»  (oder  Athalia),  von 
denen  das  letzte  unvollendet  geblieben  and  nicht  in  den 
Druck  gekommen  ist*).  B.  Klein  war  einer  der  begabtesten 
und  gebildetsten  Musiker,  die  Berlin  gehabt,  eine  voinelune 
Natur,  deren  besondere  Art  man  der  (Jegenwart  durch 
den  Hinweis  auf. Fr.  Kiel  klar  machen  kann.  Seine  Phan- 
tasie war  in  den  Oratorien  besonders  ergiebig,  jedenfalls 
mehr  als  in  seinen  zahlreichen  Kirchen  stücken.  Der  (drei- 
teilige) >Jephta"  kam  auf  einem  rheinischen,  der  Izweiteilige) 
>David<  auf  einem  Halleschen  Musikfeste  zur  AuMhrung. 
Trotz  dieser  günstigen  Umstände  haben  aber  Kleins  Oratorien 
für  die  Dauer  nicht  festen  Fuß  gefaßt  Verhältnismäßig  am 
längsten  und  weitesten  bekannt  war  der  >Hiob<  (im  Jahre 
1820  komponiert),  der  auch  heute  noch  sich  in  vieler  Musik- 
freunde Hände  befindet.  Das  kleine  einteilige  Oratorium  — 
es  ist  vom  Verfasser  als  Kantate  bezeichnet  — ,  welches  in 
.  Erfindung  und  Stimmung  als  die  gelungenste  Arbeil  Kleins 
gelten  muß,  erweckt  in  vielen  Abschnitten  den  Wunsch, 
es  der  Praxis  wieder  zugefilhrt  zu  sehen.  Kleineren  Ge- 
sellschaften, die  nicht  eine  große  Öffentlichkeit  zu  befrie- 
digen haben,  sondern  nur  den  Zweck  verfolgen,  interes- 
sante Musik  kennen  zu  lernen,  kann  es  angelegentlich 
empfahlen  werden.  Es  gibt  einen  hinreichenden  Begriff 
vom  Wesen  der  Kleinschen  Oratorien  insgesamt,  von  ihren 
VorzügeD  sowohl,  als  ihren  Schwächen.  Zu  den  ersteren 
gehört  die  Charakter*  und  geistvolle  Ausprägung  der 
Stimmung,  der  gewählte  and  immer  fein  durchdachte 
musikalische  Ausdruck.  Sehr  häufig  sucht  er  sich  eigene, 
oft  durch    Neuheit  überraschende   Formen.     Im   >Hiob< 

*)  Ea  befindet  sich  inf  der  Kgl.  Bibliothek  in  B«iUa. 
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zahlen  ZV  solchen  Stellen  der  Eingang,  wo  die  Chor- 
slimmen  erzShlend  sich  mit  einem  Thema  ablösen,  das 
dann  als  Fnge  von  allen  gemeinsam  durchgeführt  wird, 
and  die  Nammer,  wo  die  vereinten  Männeratimmen  breit 
und  ohne  melodische  Bewegung  die  Stimme  Gottes  wieder- 
geben. Einer  der  bedeutendsten  Vorzüge  ist  noch  die 
frei  bewegte,  nachdrückliche  Deklamation.  Zu  den  nach- 
teihgen  Eigenschaften  der  Kleinschen  Oratorien  gehört  ein 
Hangd  an  Schwang,  der  in  den  Fugensät^en  besonders 
nblbar  wird,  eine  zu  weit  getriebene  Einfalt  der  Mittel, 
eine  Knappheit,  die  oft  kargt,  und  eine  Übergroße  Scheu 
vor  finßerlicher  musikaUscher  Wirkung  und  Abwechselung. 
Obwohl  Kleins  höchste  Kompositionsziele  nach  der 
Oper  gerichtet  waren,  drängte  er  in  seinen  Oratorien  das 
dramatische  Element  zurück,  am  entschiedensten  im>Hiob*. 
Seine  Texte  lassen  die  Handlung  nur  in  Umrissen  er- 
kennen; gern  zieht  er  das  Bibelwort  hinein.  Die  Musik 
gibt  nicht  eigentliche  Choräle,  aber  oft  choralartige  Sätse. 
Zu.  größerer  äußerer  Bedeutung  als  Klein  gelangten 
Schneider,  Spohi  und  Löwe. 

Brendel,  der  im  Urteil  ebenso  bedeutend  wie  im 
eigentlichen  Wissen  schwach  ist,  rühmt  an  Schneider*),  P-Bafea'Mw' 
daß  er  in  einer  höchst  elenden  Epoche,  da  Rossini  herrschte, 
den  Sinn  S^  das  Oratorium  lebendig  erbalten  habe.  Bei 
diesem  Ixib  ist  allerdings  übersehen,  daß  in  diese  Zeit  die 
Werke  Händeis  bereits  einzugreifen  begannen ;  aber  es  ist 
bis  zu  dem  Punkt  richtig,  daß  Schneider  aliein  durch  seinen 
Fleiß  die  Meinung  widerlegte:  die  Zeit  neuer  Oratorien  sei 
vorbei  Das  Passionswerk  »Golgatha  und  Gethaemane«  ein- 
gerechnet, schneb  Fr.  Schneider  16  Oratorien,  von  denen 
8  gedruckt  sind,  »das  Weltgericht<  und  >Absalon<  in  Partitur. 
Und  diese  Schneiderschen  Werke  hatten  einen  groSen 
äußerhchen  Erfolg.  Der  Komponist  galt  den  Zeitgenossen 
bis  zum  Erscheinen  Mendelssohns  als  der  Erste  seines 
Fachs:  er  war  ihnen  >der  Händel  unserer  Zeit<,  wie 
M.  Hauptmann  mit  unverhohlenem  Spotte  einmal  seinem 

•)  F.  Biendel;  Qeichichte  dei  Musik,  1862,  S.  396. 
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Freunde  Hauser  schreibt  Welcher  nugiückliclie  TiBchreilDeT 
mtig  diese  Hyperbel  verschuldet  habea?  Leider  nahm  sie 
die  Kritik,  die  Wiener  nach  der  Auffiihrung  des  >Pharao< 
(18S6),  auf. 

Jedenfalls  war  Fr.  Schneider  ein  kräftiges  und  Msches 
Talent,  dem  meist  beim  raschen  ersten  Entwürfe  das 
Richtige  glückte.  Auch  schwierige  Formen  handhabte  er 
mit  einer  Sicheiiieit  und  Leichiigkeit,  die  ihm  gestattete, 
,  manches  Neue  zu  versuchen.  Als  größte  Gabe  war  ihm 
eine  feurige,  dramatiscb  gerichtete  Natur  verliehen.  Hur 
blieb  seiner  Arbeit  eine  gründlichere  Vertiefung  versagt. 
Die  Mehrzahl  seiner  Themen  und  Grundgedanken  sind  ober- 
fläxdilich  und  gewühciich  erfunden  und  tragen  den  Stempel 
der  Nachbildung  und  Entl^nnng.  Am  meisten  ist  Schnei- 
der Haydn  verpflichtet,  bei  dessen  Werken  er  in  seiner 
Schulstadt  Zittau  aufwuchs.  Aber  auch  die  Romantiker  der 
Oper,  der  deutschen  wie  der  ftanzäsischen,  sind  stark  in 
die  Sprache  der  Sehn  eiders  chen  Oratorien,  namentlich  der 
späteren,  eingedrungen.  Zuletzt  liegt  eine  Schwäche  seiner 
Oratorien  auch  in  ihren  Texten,  die  zum  ersten  Male  die 
ganze  Unklarheit  olTenbaren,  die  in  der  Periode  der  Ro- 
mantik über  das  Wesen  des  Oratoriums  hereinbrach. 
Schwankend  lehnen  sie  bald  an  Händelache,  bald  an 
Haydusche  Muster,  am  stärksten  aber  an  das  Stadlers 
mit  seinem  Geisterapparat  an. 

Als  es  galt,  den  hundertjährigen  Geburtstag  Fr.  Schnei- 
ders zu  feiern,  hat  man  sich  —  aber  vergehUch  —  bemüht, 
lOas  Weltgericht!  des  Komponisten  wieder  zum  Leben 
zu  erweckeq.  Es  war  das  erste  Oratorium  Schneiders;  im 
Anfang  des  Jahres  1819  bereits  fertig*],  durchzog  es  von 
seiner  ersten  Leipziger  Aufführung  ab  die  deutschen 
Musikvereine  in  einem  Triumph,  der  dem  des  »Messiast, 
der  >Scböpfung',  des  'Paulus*  ziemUcb  nshe  kam. 

Das  Gedicht  des  > Weltgericht«,  welches  von  Atm 
verdienten  Metriker  August  Apel  herrührt,  ist  einer  der 
dunkelsten  Oratorien  texte.    Wie  im    >JahrmaTktsfest  von 

•)  W.  BoiiDs :  F.  J.  BoebllM  nnd  Fr.  Schneider,  1B8&,  S.  9. 
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Plnndersweileri  komtaen  und  gehen  in  -diesem  Werke  die 
ParteieQ  iu  einer  erdrückenden  Menge;  einige  ohne  erkenn- 
buen  Zweck.  Wenn  der  Dichter  einen  klaren  Plan  über- 
haupt hatte,  so  wollte  er  in  dem  ersten  Teile  seines 
■Weltgerichts«  die  Erwartung  schildern,  mit  welcher  die 
Gerechten  und  die  Ungerechten  dem  Jüngsten  Gericht 
entgegensehen.  Der  zweite  Teil  bringt  den  Tag  der 
Anfeistehung:  seine  freundlichen  Szenen,  da  sich  Geliebte 
wiedersehen  und  wiederfinden,  und  seine  schaurigen 
Bilder,  da  die  Erstandenen  mit  allen  Zeichen  des  Todes 
ond  der  Verwesung  sich  versammeln.  Im  dritten  Teile 
erfolgt  das  Gericht,  die  Scheidung  zwischen  Seligen  nnd 
Verworfenen.  Mit  einer  merkwürdig  katholisierenden  ro- 
rDAD tischen  Wendung  führt  der  Dichter  nach  diesem 
Sdilusäe  noch  zu  einem  Anhang,  in  welchem  die  Mutter 
Uaria  auftritt,  Maria  die  Fürsprecherin.  Wie  Apel  nichts 
ia  seinem  Werk  glatt  nnd  klar  sagt  und  zeigt,  so  hat  er 
auch  nicht  geoffenbart,  was  diese  Maria  hier  soll.  Er 
begnügt  sich,  nns  erraten  nnd  ahnen  zu  lassen,  daß  sie. 
ffln  Ende  in  Gnaden  bedeutet.  Die  Dichtung  ist  so  nn- 
b^eifUch  verworren,  überladen  und  gekünstelt,  als  hätte 
Apel  den  zweiten  »Faust«  noch  überbieten  wollen.  Sie 
reizt  aber  den  Musiker  durch  die  Gegensätze,  in  denen 
sie  fortschreitet:  Höllengeister  und  Engel,  Gläubige  und 
Empörer  [?),  SeUge  und  Verdammte,  Menschen  und  Mär- 
tyrer losen  sich  auf  Schritt  und  Tritt  ab.  Diese  Gegen- 
sätze hat  Schneider  wohl  ausgenützt  und  in  der  Mnsik 
noch  weitergeführt.  Choräle  und  choralartige  Sätze  werden 
Ton  wilden  Unisonogesängen  gestreift  und  befehdet;  mit 
voUbeladenen,  tobenden  Ensenibleabschnitten  wechseln 
schlichte  a  cappella-Sätze:  auch  das  Orchester  spielt  man- 
ches sinnige  Zwischenspiel  und  Nachspiel  allein.  Kenn- 
zeichnend ist  für  die  Anlage  der  Komposition  die  Menge 
kurzer  Sätze,  an  denen  Rochlitz,  der  Freund  und  Beirat 
Schneiders,  einen  Anteil  gehabt  zu  haben  acheint.  Nicht 
oft  genug  kann  er  den  vielbeschäftigten  Musiker  mahnen, 
melodisch  und  kurz  zu  sein,  nicht  zu  schnell  zu  schreiben 
und  sich  vor  allzuviel  Fugen  zu  hüten.    Die  letzten  beiden 
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BatscblSge  hat  Schneider  nie  befolgt    Die  langen  regd- 

rechtea  Organisten  fugen  sind  anch  in  den  letzten  Orato- 
rien des  Komponisten  ein  ständiger  Schrecken,  und  von 
ihnen  datiert  hauptsächlich  die  neuere  Irrlehre,  daß  das 
Oratorium  viele  Fugen  haben  müsBe.  Schon  Rochlitz 
verwies  auf  das  rechte  Muster  Händeis.  —  Das  Beste  im 
•Weltgericht«  besteht  in  einem  kleinen  Kranze  lyrisch 
milder  Chöre.  Der  Eingangschor  des  zweiten  Teils ;  »Feier- 
lich, von  ernster  Wonne«,  der  Chor  der  Frommen:  •Barm- 
herzig', der  Chor  der  Seligen:  .Was  sind  die  Leiden  der 
kurzen  Erdenzeit«  ^  diese  Nummern  verdienten  in  Sammel- 
werken nutzbar  gemacht  zu  werden.  , 

Wie  im  >Weltgericht«  behandelte  Schneider  im  we- 
sentlichen das  Oratorium  auch  in  den  späteren  Werken. 
Die  Änderungen  und  Fortschritte  beschränken  sich  auf 
musikalische  Einzelheiten.  Die  kurz  geformten  Sätze 
machen  breiter  ausgeführten  Platz ;  '  die  Höllengeister 
singen  nicht  mehr  in  Harmonien,  sondern  eiostimmig,  wie 
bei  Stadler,  und  gewinnen  dadurch  an  dämonischer  Kraft 
Gleich  blieb  sich  Schneider  in  seiner  Hinneigung  zu 
Texten,  bei  denen  der  Zuhörer  die  gute  Hälfte  erraten 
muß.  In  seinem  »Absalon«,  der  mit  dem  »Phgraoi  zu 
den  besseren  unter  Schneiders  späteren  Oratorien,  gehöri, 
tritt  die  Hauptperson  überhaupt  nur  zweimal  aut  Einmal 
mit  einem  Rezitativ,  das  sehr  originell  und  wirksam  in 
einen  selbständigen  Instrumentalsatz  hineingeschoben  ist 

Interessant  ist  es,  daß  Schneider  eine  oratorische 
Tetralogie  plante,  die  das  Leben  des  Messiaa  behandeln 
sollte.  Drei  Viertel  des  Werkes,  das  von  RochUtz  bereits 
öffentlich  angekündigt  wurde*],  wurden  vollendet;  nur  ein 
Teil  davon  ist  gedruckt:  »Christus  das  Kind«. 
L.  spohr.  Auch  L.  Spohr  hat  als  Oratorienkomponist  den  Rück- 
zug angetreten.  Nur  in  England  findet  man  seinen  >Fall 
Babyions«  noch  häufiger  auf  den  Programmen.  Sowohl 
dieses  Oratorium  [1840;,  auf  das  Spohr  sehr  stolz  war**), 

■)  AUg.  Hasikältsche  Zeitung,  Jahrgang  1808. 
•*)  L.  Spohr,  Selbetbiogisphie  1,  168  und  fl. 
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als  »Die  letzten  Dinge«  (18S6)  at^en  an  Wert  hinter  Spohis 
bekanntem  Passionsoratorium:  ■  Des  Heilands  letzte  Stun- 
den <  (18S6].  Der  Stimmangsgehalt  der  > letzten  Dinge*, L.  Biohr,  >l>l* 
deren  Popularität  ron  Spohr  hervorgehoben  wird*),  ist  '•*■•"  ^«■•■ 
nicht  nnbedeatend,  und  einzelne  seiaer  Nummern,  vor 
allem  der  für  Chor  und  Soloquartett  geschriebene  Satz: 
>Heil  dem  Erbarmer*,  sind  von  klassischer  Schönheit. 
Aber  eine  volle  Wirkung  wird  durch  den  Text  erschwert, 
der  Bilder  aus  der  Offenbamng  Johuiuis,  also  einen  an 
und  für  sich  schon  dunklen  Stoff,  ohne  Übersichtlichkeit 
und  erkennbares  Ziel  vorführt.  Der  Verfasser  ist  Fr. 
Rochlttz  und  das  Muster,  welches  auch  ihn  irregeleitet 
hat,  der  •Mes9ias<. 

Dem  »Fall  Babylonsi  liegt  die  oft  komponierte t  Speki,  iD« 
Geschichte  von  der  unheimlichen  Geisterhand  zugrunde,  ^'^  b»'»''»»"«. 
weldie  den  Belsazar  in  der  Stunde  des  höchsten  Über- 
mutes auf  das  nahe  Ende  hinwies.  Der  Dichter,  der  als 
Volksmann  bekannte  Fr.  Oetker  in  Kassel,  hat  sie  insofern 
eigeutämlich  ausgeführt,  als  er  ihr  eine  Reihe  anmutig 
idyllischer  Szenen   eingemischt  hat.    In  einer   derselben  • 

fObrt  er  uns  in  ein  jüdisches  Haus:  Die  Mutter  wiegt  das 
Kind' und  singt  ein  Lied  dazu.  Bei  aller  Anerkennung  der 
guten  Absichten  Oetkers  kann  man  sich  aber  der  Tat- 
sache nicht  verschließen,  daß  der  eigenUiche  Charakter 
des  Belsazardramas  durdi  diese  weichen  Zutaten  gebrochen 
worden  ist.  Damit  ist  auch  das  Sehickaal  des  musikaUschen 
Teiles  bestimmt.  Seine  Erfindung  hat  dem  Komponisten 
etwas  Mühe  verursacht;  sie  ist  nicht  von  gleicher  Güte. 
In  einzelnen  Chören  macht  es  sich  Spohr  dadurch  leicht, 
doB  er  Instrumentals tücke  leichterer  Natur:  Polonaisen, 
Märache,  gibt,  denen  die  Singstimmen  eingefügt  werden. 
In  der  Partie  des  Daniel,  und  auch  in  einzelnen  fugie- 
renden  Chören,  bietet  die  Musik  sehr  wertvolle  Abschnitte, 
Aber  als  Ganzes  hinterläßt  sie  einen  bunten,  etwas  äußer- 
lich theatralischen  Eindruck.  Für  die  rechte  Darstellung 
eines  Ereignisses,  bei  welchem  die  Geschicke  von  ganzen 

•)  A.  ..  0.  II,  174. 
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Tölkern  entschieden  wnrden,  kann  man  dieses  Oratorium 
nicht  halten.  Bei  den  Zeitgenossen  erregte  es  jedoch  die 
größte  Begeisterung.  Nach  der  AuffQhraug  auf  dem 
Musikfest  in  Norwich  (1845)  behauptete  das  Londoner 
Morning  Chronicle:  >£s  ist  das  größte  Werk,  i^  seit 
Händel  geschrieben  worden  ist«. 

K.  Löwe  ragt  aus  der  Oruppe  der  genannten  gleich- 
zeitigen Oratorienkomponisten  als  der  besondere  poetische 
Kopf  hervor.  Er  ist  in  mannigfacher  nnd  interessanter 
Weise  bedacht  gewesen,  den  inneren  Ausbau  der  Gattimg 
zu  bereichern,  ihren  Wirkungskreis  zu  erweitem.  Er  griff 
auf  die  alte  Form  des  Prologs  an  der  Spitze  der  Einleitung 
zurück;  er  übertrug  das  Oratorium  auf  den  Männerchor 
und  auf  den  unbegleiteten  Gesang.  Seine  Pläne  gingen 
über  solche  musikalische  Neuerungen  noch  weiter  hinaus 
aufs  Große:  auf  die  ganze  Stellung  des  Oratoriums  in 
Kunst  und  Leben.  Ihm  schwebte  ein  Kunstwerk  tot,  das 
zugleich  kirchlich  und  volkstümhch  sein  sollte.  Diesen 
Ideale  verdanken  wir  in  den  Oratorien  Lowes,  namentlich 
in  »Johann  Huß.  (1843)  und  in  den  >SiebenschU- 
'  fern«  |1835)  eine  große  Reihe  sinniger  Züge  und  anmu- 
,^  tiger  Szenen.  Aber  bei  dem  Naturell  des  Komponistes, 
'  welches  der  äußeren  Situationsmalerei  und  namenthch 
.  der  Kleinmalerei  zugeneigt  war,  hat  es  auch  dazu  geführt, 
daß  in  seinen  Oratorien  die  reizenden  Genreszenen  tlbei- 
wiegen.  Schon  die  Dichtungen  ~  namentlich  die  des 
>Huß<  mit  seinen  Zigeuner-  und  Hirtenszenen  —  stelleD 
das  Beiwerk  über  die  dramatische  Hauptsache,  und  die 
Musik  vergrößert  diesen  Fehler,  indem  sie  die  Schilderung 
bedeutender  Seelenzus fände  in  der  Regel  nur  mit  matteo 
Farben  bestreitet.  Ein  Hauptheispiel  für  diese  Schwäche 
bietet  der  >Huß"  in  der  Konzilsszene.  ■  Wie  hier,  bt  die 
Musik  Lowes  in  den  meisten  breiter  angdegten  Solo- 
gesängen veraltet.  So  lieb  und  traut  den  Musikfreunden, 
welche  in  ihrer  Jugend  die  späteren  Oratorien  Lowes  mit- 
gesungen oder  gehört  haben,  die  Erinnerung  an  diese 
Werke  auch  zu  sein  pflegt,  so  wenig  läßt  sich  ihnen  in 
der  Gegenwart  ein  Erfolg  versprechen.    Auf:  den  Stil  an- 
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gesehen,  stehen  sie,  mit  einer  Auanalune,  alle  hinter  dem 

Oralarium  zurück,  mit  welchem  Löwe  das  Gebiet  zneiat 

betrat:   das   ist    >Die  Zerstörung,  von  Jemsalem  <      K.  Uir«, 

1829),  an  welcher  ein  Zug  ins  Große  und  die  Einheit  des  •'"•  Zmifam.» 

Charakters    gewaltig    fesseln.      Hur   in    seinen    -Fest-  J^T"*."* 

Zeiten-  (1825-1836)  hat  sich  Löwe  dieser  Höhe  wieder  ■ 

genähert.    Sie  sind  ausgesprochene  Kirchenmusik.    Aher 

änch  in  den  andern  Oratorien  hat  Löwe  das  kirchUdie 

Element  durch  Choräle,   deren   sinnreiche  DurdifUhrung 

sehr  angenehm  bertkhrt,  zur  Geltung  gebracht 

Die  Oratorien,  welche  Löwe  für  Männerchor  a  cappella  ' 

geadirieben  hat,    iDie  Apostel  von  Philippi«    und     K.  LSne, 
»Die  eherne  Schla.nge«,  sind  Miniaturoratorien,  ähn-'i"«Ap«rt«i  «■ 
lieh  wie  der  >Jephta<  nnd  andere  Historien  des  Caaissimi.    ^.^'"I'  ""* 
Es  sind  sehr  interessante  Kompositionen,  über  auch  sehr     aehiuj«. 
sdiwierige.    Ans  letzterem  Grunde  sind  sie  schon  in  den 
vierziger  Jahren  wieder  aus  den  Auffiihrungen  verschwun- 
den. In  jener  hochgestimmten  und  schwungvollen  Periode 
des  Männetgesanges  standen  sie  übrigens  nicht  vereinzelt. 
Wir  nennen  nur  den  >David>  von  K.  E.  Hering  undx.  8.  HwIbk, 
den  >Hiobi'  von  Jul.  Otto.     Eine  feste  und  glänzende      >DHid.. 
Säule  der  Gattung  ist  stehen  gebUeben:  Rick  Wagners  '■"*"'  •^''"'* 
.Liebesmahl -der  Apostel..    Wagner  hat  sein  Werk .d„  "iJE",";« 
nicht  Kantate  oder  Oratorium,  sondern,  um  ihren  durch*   in  ifniM: 
aus  dramatischen  Charakter  anzudeuten,  »bibhsche  Szene« 
genannte  Die  Jünger  des   Herrn  haben  sich  heimhch  in 
Jerusalem  versatnmelt,  um  beim  gemeinsamen  Mahle  des 
geschiedenen  Heilandes  zu  gedenken.    Die  einen  [2.  Chor} 
zagen  und  bangen,   andere  [3.  Chor)  sprechen   Mut  zuj 
eine  dritte  Gruppe  (1.  Chor  unisono)  rüstet  und  mahnt,  die 
Feier  zu  begehen.    Im  Augenblicke,  da  alle  bereit  sind, 
treten  die  Apostel  ein,  aber  mit  Unglücksbotschaft :  neue 
Verfolgungen  sind  beschlossen,  und  die  Lehre  vom  Naza- 
rener  ist  bei  Todesstrafe  verboten  worden.     Die  Jünger 
ergreift  Verzweiflung.    In  höchster  Not  bitten  sie  den  All- 
mächtigen um  Hilfe:  'Send' uns  deinen  heil'gen  Geistii  Da 
begibt  sich  ein  Wunder:  Von  der  HimmelshÜhe,  unsichtbar, 
erklingt  ein  Chor  der  Engel:  .Seid  getrost«.  Dieser  wunder- 
,     21* 
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bare  Zusprach  richtet  die  Herzen  wieder  aot  'Schwungvoll 
wird  die  Feier  des  liebesmahls  begangen  UDd  mit  dem  be- 
geiBtertea  Gelöbnis  aller  Jünger  beendet:  hinaus  zu  ziehen 
und  allen  Völkern  das  Wort  dea  Herrn  zu  verkünden. 

Die  Musik  zerKllt  in  zwei  Teile.  Im  zweiten,  der 
nach  dem  Engelchore  beginnt,  setzt  das  Orchester,  ans 
der  Tiefe  allmählich  heranrauschend,  mit  einem  wunder 
baren  elementaren  Effekt  ein,  den  man  zeitlebens  nicht 
wieder  vergißt  Der  erste  Teil  besteht  aus  lauter  nobe- 
^eiteten  (acappella-jChören,  die  dreifach  geteilt  sind.  Sie 
ist  technisch  nicht  leicht;  besondere  Schwierigkeiten  be- 
reiten die  Modulationen.  Die  gefürchtetste  Stelle  kommt 
vor  dem  Ende  des  Teils  bei  den  Worten:  »Send'  uns 
deinen  heil'gen  Geisti.  Manche  Kritiker  erklären  diesen 
ganzen  a  cappella-Teil  für  langweilig.  Das  kann  er  bei 
mangelhafter  Aufführung  wohl  werden.  An  and  fllr  sich 
umschließt  er  einen  höchst  bedeutenden  mannig&dtigen 
Stimmungsgehalt  in  dramatisch  bewegter  Form-  Geschicht- 
hch  interessiert  dabei  die  Verwandtschaft,  welche  die  Musik 
mit  dem  >Tannhäu3er<  und  dem  >Farsifal<  aufweist.  Da- 
mit das  alles  zur  Wirkung  kommt,  hat  d^  Dirigent  be- 
sonderes Augenmerk  auf  zwei  Punkte  zu  richten.  Der 
erste  ist  der  Vortrag  der  Sätze  der  Apostel,  die  durchaus 
rhythmisch  ftei  wie  Rezitative  und  in  den  Tonfarben  be- 
lebt zu  nehmen  sind.  Der  andere  Punkt  betrifft  den 
Engelchor  und  seine  Aufstellung.  Bei  der  ersten  Auf- 
führung des  Werkes  in  der  Frauenkirche  zu  Dresden 
(i.  J.  1844)  sangen  die  Engel  oben  auf  der  Galerie  der 
höchsten  Kuppel  des  mächtigen  Gotteshauses.  Dazu  hatte 
Ottos  Hiob  den  Anstoß  gegeben. 

Die  großen  und  kleinen  Oratorien  für  Män&erchor, 
die  mit  der  politisch  erregteren  Zeit  wieder  verschwinden, 
bildeten  einen  Teil  der  namenthch  durch  Löwe  vertretenen 
Bestrebungen,  den  Wirkungsireis  des  Oratoriums  zu  et- 
weitern  und  es  der  volkstümlichen  Musik  zuzuführen- 
Nur  an  dem  aus  der  Periode  noch  erhaltenen  Händschrißen- 
material  würde  sich  genau  verfolgen  lassen,  wie  unter 
dieser  Strömung  die  Fruchtbarkeit  in  der  Oratorienkom- 
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pocition  wuchs  nnd  zugleich  die  DurchsChnittsgüte  zorück- 

pag.    Von  den  wenigen  hierher  gehörenden  gedruckten 

Stacken  sei  das  1836  veröffentlichte  zweiteilige  Oratorinm : 

»Die  Reue  des  Petma«  von  dem  Quediinburger  Organisten 

F.W.  Liehau  genannt.    Auch  sein  Text,  der  den  Petrus  F.  v.  UehM, 

erat  im  zweiten  Teil  auttreten  und  dann  sofort  von  den  »IM«  Bot»  d>i 

Übrigen  Jüngern  boykottiert  werden  läßt,  scheint  aas  dir         '*^'- 

Provinz  zu  stammen.    Die  MUsik  ist  nicht  ohne  Würde, 

aber  sehr  einfärmig  aufgebaut,  fast  jeden  achten  Takt  eine 

Kadenz.     Der  Chor,  zum  guten  Teil  Männerdior,  singt 

viel  unisono,  das  Orchester,  das  durch  Orgel  ersetzt  werden 

kann,  verzichtet  auf  zweite  Bläser,  weil  die  —  nach  der 

Vorrede  —  in  der  Regel  die  Intonation  verderben. 

Unter  den    Nehenmännern   der  Gruppe   ist  der  als 
Siofoniekomponist  bekannte  Beethovenschüler  Ferdinand    f>  bim, 
Ries  hervorzuheben.    Sein  1837  auf  dem  Aachener  Musik-  *?''  ^'''^« 
fest  anfgeführtes  Oratorium:   »Die  Könige  in  Israel«  ist    " 
anßerordentlich  reich  an  Chören  (darunter  ein    .Geiater- 
chor  der  Patriarchen')  und  hält  sich  überall  strenger  an 
die  alten  großen  Formen.    Wie  hier  ist  Ries  auch  in  der 
Neigung    zum    Chroma    mit    L.    Spohr    verwandt.      Die 
dauernde  Wirkung  der  geschickten  Arbeit  scheiterte  an 
der  Trockenheit  der  Erfindung.   Das  Thema  der  Schlußfuga: 

;i.iir  r  1^  r  m^ 
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genügt,  sie  zn  veranschaulichen. 

Der  stärkste  Schatten  fiel  auf  die  bunten  Bestrebungen 
nnd  die  halben  Erfolge  der  Gruppe  Schneider-Löwe  durch 
die  Oratorien  F.  Mendelssohns. 

Der  .Paulus«,  Mendelssohns,  dem  im  Jahre  1836  ein 
das  Vorbild  B,  Kleins    zeigender  Paulus    des  Holsteiner 
Hwnrich  Elkamp  zuvor  kam,  war  das  erste  Oratorium,  H.  Rkanp. 
weldies  sich-  an  bleibendem  Eri'olg  mit  der  »Schöpfung«    •PmIh... 
messen  konnte.    Er  erlebte  in  den  nächsten  18  Monaten, 
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nachdem  er  aus  der  Taufe  gehoben  worden,  ein  h^es 
Hundert  Auffllhmngea,  und  er  hat  bis  auf  die  Gegenwait 
in  immer  wechselnder  Umgebung  und  trotz  der  immer 
mehr  wachsenden  Pflege  Händeis  seine  Stellung  ziemlich 
,  behauptet.  Die  Zeit,  wo  über  dieses  Werk,  einfach  ziu 
Tagesordnung  übergegangen  werden  könnte,  ist  noch  fem, 
und  es  gehört  eine  barbarische  Einseitigkeit  dazu,  sich  der 
reichen  menschhchen  und  musikalischen  IndividuaUtät  zu 
verschließen,  welche  aus  diesem  Oratorium  spricht.  Chöre 
wie:  »Siehe,  wir  preisen  seligi,  >0  welch  eine  Tiefe  des 
Reichtums«  und  »Wie  liebHch  sind  die  Botem,  Solo- 
gesänge wie;  •Jerusalem<,  >Gott  sei  mir  gnädigi  und 
>Sei  getreu  bis  in  den  Todi  sind  unter  das  Schönste  und 
Eigentümlichste  zu  zählen,  was  die  Musik  im  19.  Jahr- 
hundert hervorgebracht  hat,  Sie  vertreten  den  Empfin- 
dangsgehalt  des  Oratoriums.  Aber  auch  die  dramatische 
Charakteristik  ist  in  dem  fanatischen  Chor  der  Juden: 
•Steiniget  ihn«,  in  dem  Heidensatze;  >Sei  uns  gnädig« 
mit  Leistungen  bedacht,  die  in  der  Oratorienliteratur  einen 
ersten  Platz  verdienen. 

Der  Test  des  »Paulusi  begünstigt  diese  Wirkung  nicht, 
denn  er  ist  reich  an  Mißgriffen.  Schon  die  Wahl  des 
Sto.ffes  ist  ein  solcher.  Das  Chororatorium  braucht  große 
und  gewaltige  Ereignisse,  so  wie  sie  Händel  in  der  Ge- 
schichte des  israelitischen  Volkes  vorfand;  einzelne  Männer 
eignen  sich  zum  Mittelpunkt  von  Kunstwerken  dieser 
Gattung  nur,  wenn  sie  in  ihr  Geschick  das  von  Nationen 
und  Weltanschauungen  verflechten.  Etwas  anderes  war 
es  mit  dem  älteren  italienischen  Solooratorium.  Aber 
auch  in  ihm  kommt  nur  die  Bekehrung  des  Saul  (>Ia 
conversione  di  San  Paolo«]  wiederholt  vor.  Auch  Heinrich 
Schütz  hat  sich,  wie  wir  sahen,  in  seiner  Historie  vom 
Sani  auf  diese  eine  Szene  beschränkt. 

in  Mendelssohns  Oratorium  ist  diese  Bekehrungsszene 
der  Mittelpunkt  des  ersten  Teils  und  wird  da  vorbereitet 
dnrch  die  Szene  des  Stephanus.  An  seiner  Steinigung 
nimint  auch  Satilus  als  fanatischer  Parteigänger  der  jüdi- 
schen' Chrisfettfein'de   teil..     Von   diesem   Gipfel  abwärts 
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nimmt  a]>erdie  Geschichte  des  Panina  im  Oratorium  einen 
mehr  and  mehr  flachen  Verlauf.  Der  zweite  Teil  zeigt 
ODB  den  Apostel  auf  der  Mission,  von  den  Juden  verfolgt, 
TOD  den  Heiden  als  Wundertäter  vergöttert,  scfaheßlich  von 
Jaden  und  Heiden  gemeinsam  bedroht  und  auf  den  letzten 
Gang  nach  Jerusalem  gedrängt,  von  dem  er  nicht  wieder- 
kehrte. Keiner  dieser  Vorgänge  erhebt- sich  dominierend; 
die  Geaaintwirkung  des  zweiten  Teiles  ist  daher  mehr 
elegisch  als  dramatisch  und  setzt  eine  willig  eingehende 
lud  nachhelfende  Zuhörerschaft  TOraus. 

Wie  in  der  Wahl  des  Stoffes  hat  der  Test  zum  >Paulas< 
Mch  noch  weitMe  Schwächen  in  der  Führung  der  Hand- 
lang und  in  der  formellen  Anlage;  Er  vermag  den  Zu- 
bSrei  nicht  im  Interesse  festzuhalten,  weil  er  erzählt, 
wu  nnmittelbar  dargestellt  sein  müßte,  und  weil  er  an 
ganz  ungeeigneten  Stellen  die  Handlung  durch  Betrach- 
tangen unterbricht. 

Im  wesentUchen  sind  diese  Mängel  auf  norddeutsche 
Tradition  und  auf  die  Wahl  falscher  Muster  zurückzuführen : 
Händeis  iMessiasi  nämUch  und  Bachs  »Matthäuapassion«. 
Der  >MeBaLas<  ist  aber  unter  Händeis  Oratorien  eine  Aus- 
nahme und  kein  Typus  und  die  Bachschen  Fassionen  be- 
nntzen  nur  einige  oratorische  Formen.  Ihrer  Natur  nach 
sind  sie  liturgische  Werke.  An  das  Vorhändelsche  Orato- 
linm  erinnert  die  Freiheit,  mit  der  im  Paulus  der  Erzähler 
masikalisch  behandelt  wird.  Bachs  Evangelist  ist  von  An- 
Eing  bis  zu  Ende  ein  Tenor,  Mendelssohn  dagegen  läßt 
seinen  Berichterstatter  nach  der  Art  des  alten  Testo  und 
ffistoricus  mit  den  Solostimmen  wechseln.  Bald  singt  er 
Sopran,  bald  AH,  bald  Tenor;  Ja  zuweilen  übergibt  Meu- 
deüsolm  der  Kürze  und  Ersparnis  halber  die  wenigen  Worte 
einer  Nebenperson  dem  Erzähler  gleich  mit.  So  singt  der 
Hohepriester  z.  B.  einmal  Sopran  ^  ähnlich  wie  er  es  bei 
Joh.  Widther  im  18.  Jahrhundert  tut  — ,  und  wer  nicht  sehr 
anftnerksam  ist,  kann  den  Eindruck  haben,  als  wenn  Stepha- 
nas  selbst  mitteilte,  daß  er  gestorben  ist.  Aus  der  Passion 
hat  der  Paulustezt  die  Beschränkung  au&  Bibelwort  und 
di«  Anastattung  mit  ChortUen.   Hendelssohn  hat  sich  nach- 
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weislich  seit  1833  mit-dem  Plan  des  Oratoriums  getragen, 
bat  den  Text  gemeinaam  mit  tbeologiscliea  Fienuden 
beraten  und  umgearbeitet.  Unter  ihnen  hat  der  Dessaaer 
JnL  Schubring  den  Hauptanteil  gehabt  An  ihn  schickte 
der  junge  Komponist  am  23.  Dezember  1832*)  tönen 
eigenen  Entwurf  zum  Texte,  nach  dem  es  in  H&ndelECher 
Art  auf  drei  Teile  abgesehen  war.  Da  bit^t  er  auch  um 
Einlage  von  Chorälen  und  wUnscht  >iji  diesem  Punkt  die 
Anordnung  ganz  in  der  Art  der  Bächschen  Passionen«. 
Ohne  Zweifel  hatte  Mendelssohn  vom  Oratorium  einen 
hoben  Begriff  und  suchte  wie  Löwe  und  Schneider  nach 
einem  inneren  Zusammenhang  mit  der  Kirche.  Der 
Einfluß  der  ehemaUgen  Kirchenoratorien  Hatthesons  und 
der  andern  Hamburger  und  norddeutschen  Tonsetier 
war  angenscheinhcb  noch  nicht  erloschen.  Freilich  waren 
das  nur  kurze  Historien  gewesen,  die  über  den  Rahmen 
einer  verteüten  und  erweiterten  Lektion  nicht  weit  her- 
auszogen, sich  ungefähr  an  die  Dauer  einer  reichlichen 
Kantate  hielten,  so  wie  das  heute  wieder  die  kleinen 
Oratorien  der  Meinardus,,  Franke,  Schwahn,  Bemecker, 
Herzogenberg  u.  a.  tun,  die  dem  Stoff  nadi  und  auch 
nach  der  Form  in  den  Haupt-  oder  Nebengotlesdiensl 
passen.  Da  konnten  und  mußten  dann  auch  Choräle  hin- 
ein, fUr  die  Giern einde  zum  Mitsingen.  Anders  aber,  ganz 
anders  bei  einem  Oratorium  wie  der  »Paulus«.  Das  wird 
für  die  protestantische  Kirche  so  lange  aus  inneren  OrCn- 
den  unanuehmbar  sein,  als  wir  keinen  Heiligen  dienst  hüben. 
Es  muß  Konzertoratorium  bleiheu,  und  dann  sind  auch 
die  Choräle  als  eine  bloße  Nachahmung  gottesdienstlicher 
Bräuche  störend. 

Bei  diesen  Einwänden  gegen  den  Text,  über  die  man 
sich  klar  sein  muß,  ergibt  sich  die  Wirkung  des  Ora- 
toriums wesentlich  als  eine  Folge  der  ausgezeichneten 
musikalischen  Begabung  Mendelssohns.  Uud  es  muß 
von  dieser  Seite  her  zugestanden  werden,  daß  er  gerade 

*)  Briefwechtel  twigcben  F.  Hendeluohn'Qutholdy  und 
J.  Schutirins  1893.    S.  21  and  ff. 
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den  Choral  mit  einem  Ernst  und  einer  Hingabe  behandelt 
hat,  dem  der  »Paulus«  eine  Reihe  seiner  schönsten  Stellen 
venknli  Mendelssohn  verwendet  ihn  in  ein&chen  Formen 
and  in  kunstvoll  erweiterten.  Ein  solches  Meisterstück 
fflner  großen  Choralbesrbeitung  ist  die  Ouvertüre  des 
Orstoriums.  Sie  beginnt  (Andante,  C,  A  dür)  mit  den  ersten 
lieiden  Zeilen  des  —  als  Zuruf  an  den  noch  verstockten 
Saolus  ~  im  Oratorium  entscheidend  verwendeten  allen 
Kirchenliedes; iWachetau^ruftunsdieStimmei.  Ihrzvreiter 
M  (AmollJ  ist  eine  trüberregte  Fuge  über  das  Thema: 
Ch  ■«to..  Über    große    Steigerungen 

IT"  -1  1  ■  -  u  1  "I  iLy™  j^j^  nach  Ädur  zurück  und 
setzt  in  diesem  Augenblick  den  Choral  mit  vollem  Cr* 
ehester  ein.  Die  Komposition  erinnert  unwillkürlich  an 
den  großen  Eiiigangschor  der  > Matthäuspassion  <  und  die 
Stelle,  welche  dort  dem  alten  Passionschoral:  >0  Gottes 
Lamm  unschuldig'  zugewiesen  ist.  Von  dem  Bachschen 
Heisterwelke  hat  Mendelssohn  auch  die  Anregung  zu  dem 
der  Ouvertüre  folgenden  Chur:  .Herr,-  der  du  bist  der  Gott« 
entDOnunen.  .Er  ist  ein  vokaler  Introitus,  dem  Gebrauche 
der  Passion  nachgebildet,  eine  nochmalige  Einleitung, 
die  den  Hauptzweck  hat,  ein  BUd  von  der  Auflehnung 
der  Heiden  zu  zeichnen.  Sie  tut  das  mit  einfachen 
Uotiven,  die  in  Motettenart  mit  den  Sätzen  des  Textes 
wechseln.  Von  besonderer  Schönheit  ist  die  Stelle:  lUnd 
nnn,  Herr,  siehe  an  ihr  Drohn«,  wo  die  Beschreibung  in 
den  Charakter  des  Gebets  übergeht.  Mit  der  folgenden 
Nummer  |2),  dem  Choral :  .Allein  Gott  in  der  Höh'«,  schließt 
derintroitus  endUch  ab.  Jetzt  erst  beginnt  die  Geschichte, 
die  sonst  in  Oratorien  sofort  nach  der  Ouvertüre  ihren 
Anbng  nimmt.  Der  Erzähler  (Sopran)  berichtet  von  den 
Wundertaten  des  Stephanus  und  daß  die  Schriftgelehrten 
gegen  ihn  falsche  Zeugen  aufboten.  Bachschen  Spuren 
begeguen  wir  sofort  wieder  in  dem  ersten  geschlossenen 
Sätzchen,  welches  zur  Handlung  gehört,  dem  Duett  der 
beiden  falschen  Zeugen.  Mendelssohn  führt  hier  nicht 
bloß  die  beiden  Singbässe  in  Nacbabmungen,  sondern 
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auch  die  beiden  Celli  nnd  die  Bratsche  entviekelD  üiie 
Ansführungen  auf  gememBamet  Unterlage,  der  F^nr: 
Seltsamerweise 
=  .verunglückte  ge- 
-  radedieaesleicb- 
te  Sätzchen  bei 
der  ersten  Aufßihrung  des  Oratoriums  (auf  dem  Düssel- 
dorfer Mosilcfeste  am  26.  Mai  1SS6).  Dieser  Anklage  durch 
die  falschen  Zeugen  folgt  nun  die  Verhaftung  nnd  das  Ver- 
hör des  Stephanns.  Mit  seiner  Steinigung  und  der  Toten- 
klage um  ihn  [Nr.  10)  schließt  die  Szene.  Hauptsächlich 
wird  sie  durch  die  Chöre  des  Volks  ausgeführt,  in  denen 
Spohr,  der  sie  durch  Mendelssohn  aus  dem  Manuskript  am 
Klavier  kennen  lernte,  merkwürdigerweise  zu  stark  den 
Händeischen  StU  nachgehildet  fand  (Spohr  V  a.  O.  U,  203), 
Ihnen  alten  ist  Erregung  und  Ungeduld  gemeinsam;  in 
ihrer  Folge  aber  zeigen  sie  den  Fanatismus  und  die  Em- 
pörung der  Menge  wachsend.  Der  erste  bringt  zum  Eingang 
ein  Bild  Ton  der  Hast  und  Verblendung  des  Volks  mit: 

DluarMiiudiUniililii  tat.  »rLdif  LUMr.  vUJo 

Diese  Rhythmen  sind  der  Ausdruck  von  Gemütern,  in 
denen  keine  MenschUchkeit  und  keine  Vernunft  mehr 
wohnt    Dann  wird  ge-  r    fiifl  fl    n'  n   T   r>,f 

spreizt  und  saJbungs-  -"'t  T  P I P  P  Ff  ,1  L^^l  [-^ 
voU  fugiert  über :  •^■''"  -i'««*»waBUE™t((. .  k..u. 

scheinhei-    p    l^.    .  ,     ■       ,1         So  hat  man 

hg  geklagt  ^  i<^  fl  pTJ  •  JUi  :\\J-  ■■^^■,i^h  aenn 
über:  "•^  ■•■'"'■ «"  "»*"  J'.n-«-i™(irfiiij«  «^     halbwegs 

so  weit  in  Fassung  gebracht,  nm  zu  einer  großen  Aktion 
gerüstet  zu  sein.  Das  ist  der  Mftnnerchor  (in  der  Milte 
des  Satzes),  der  das  falsche  Zeugnis  enthält:  >Denn  wir 
haben  ihn  hören  sagen«.' 

Der  zweite  dieser  Volkschöre  (in  Nr.  5):  >Weg,  weg 
mit  dem<  ist  ruhiger,  aber  gerade  durch  diese  Ruhe  nn- 
heimlich,  in  seiner  Kälte  schauerlich.   Was  für  eine  Emp-. 
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findnug  hinter  diesen  wohlgefäGten  Formen  schlummert, 
das  zeigt  sich  bei  der  Stelle:  .Der  soll  sterhen-  —  die 
von  entsetzlicher  Wirkung  ist.  Dieser  Chor  zeichnet  sich 
durch  den  knappen  Umfang  ans ;  hier  hat  der  dramatische 
Gast  Hendetssohns  glücklich  die  Hand  des  Komponisten 
-g^jlbrt.  Den  höchsten  Grad  der  EmpQrang  erreicht  die 
Menge  in  demChori  »Steiniget  ihn<.  Für  sein  Hauptmotiv: 
_  AiHami.  sowohl  ala  für  einzelne  Stellen  läßt  sich 
"JL'h  r  ^  der  Zusammenhang  mit  den  Vorbildern  in 
LU  Bachs   Passionen    nachweisen :    aber   die 

yerwendang  der  Idee  ist  Mendelssohns  Eigentum.  Nament- 
lich der  erste  Einsatz  mit  seiner  nntieimhchen  Harmonie 
nnd  dem  erschreckenden  Abschluß  ist  ein  Meisterzug; 
Die  Tatenklage  über  Stephanus  wird  mit  dem  Chor  ge- 
balten: »Siehe,  wir  preisen  seüg<,  einem  der  herrlichsten 
Sätze,  in  denen  in  neuerer  Zeit  versucht  worden  ist,  den  ' 
Geist  der  alten  igratiarum  actio«,  des  Schlußsatzes  der 
Passionen,  wieder  aufleben  zu  lassen.  So  einfach,  fiißt 
nur  im  Liedstile,  wie  dieser  Chor  gehalten ,  ist,  so  räch 
nnd  mannigfaltig  sind  doch  darin  die  Wendungen  edler 
Trauer.  Sonatürlich  sein  Fluß  ist,  man  glaubt  doch, 
etwas  ganz  Neues  zu  hQren  in  den  wirkungsvollen  Ein- 
sätzen der  Hauptstrophe,  in  dem  eigentümlichen  Tod,  in 
dem  er  gestimmt  ist.  Es  ist  spezifisch  Mendelssohnsche 
Musik,  wie  sie  Mendelssohn  seihst  in  verwandter  Weise 
Sfters  wieder  angestimmt  hat,  z.  B,  in  der  kirchlichen 
H^mne:  »Verleih  uns  Frieden«,  wie  sie  aber  vordem  und 
nachdem  nidit  wieder  dagewesen  ist!  So  hat  äie  Stephanus- 
Bzene  in  den  Chören  Reichtum  und  Gegensatz  genug. 
Es  kommen  aber  die  Solopartien  hinzu,  ihren  Gehalt  zu 
vermehren.  Die  Partie  des  Erzählers  wie  die  des  Stepha- 
nus hat  keine  großen  Nummern,  aber  beide  wirken  durch 
Einzelheiten.  Einen  Treffer  ersten  Ranges  enthält  dagegen 
^e  Szene  in  dem  Gesang  der  warnenden  Stimme,  die  in 
der  zwölften  Stunde  mit  »Jerusalem,  die  du  tötest  die 
Propheten!  vom  Morde  abmahnt  Ihr  Eintritt  sehließt 
«n  die  Worte  des  Stephanus  an:  »Siehe,  ich  sehe  den 
Ifimmel  offen«.   Wie  er  von  oben  her  klingend  gedacht 
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ist,  Bo  ist  dieaei  Gesang  auch  von  oben  rinfegeben  mit 

seinet  überirdiBchen  Milde,  der  Weichheit  and  dem  tief- 
sinnigen Mitleid,  das  ei  ausströmt  Der  schönste  Teil  ist 
der  Schluß,  wo  mit  den  langhin  Verklingenden  RoCen 
»JeruBalemi  die  singende  Engelsgestalt  wieder  zu  ent- 
schweben scheint  Auch  die  Fonn  dieses  Satzes  ist , 
beachtenswert;  ein  Mittelding  zwischen  Ana  und  Ued, 
ein  Glied  aus  der  Familie  der  in  der  Oper  des  ausgehen- 
den 18.  JahrhuDderts  beliebten  Kavatinen.  Kein  Wnndet, 
daß  sich  solche  kavatinenartige  Sologesänge  von  jetzt  ab 
im  Oratorium  schnell  einbijrgerten. 

Die  Szene  mit  der  Bekehrung  Pauli  beginnt  mit  der 
Arie:  »Vertilge  sie<.  Mit  diesem  durch  und  durch  harten, 
finster  eifernden  Stuck  zieht  dar  Christen  Verächter  ane. 
Den  bedrohenden  Eindruck  seines  Aufbruchs  hat  Mendels- 
sohn nicht  weiter  verstärkt,  etwa  durch  den  Chor  seines 
Gefolges,  Sondern  ihm  sogleich  die  Spitze  abgebrodten 
durch  das  weich  tröstende,  an  einzelnen  Stellen  prophe- 
tisch gehobene  Arioao  {Alt);  >Doch  der  Herr  vergißt  die 
Seinen  nicht<,  das  nächste  Seitensttick  zn  »Jerusaleni, 
die  -du  tötest'.  Seine  letzten  Worte  sagen:  »Denn  der 
Herr  ist  nahe«  und  bereiten  das  Wunder  vor,  welches 
jetzt  dem  Laufe  des  Paulus  Einhalt  gebietet  In  einem 
Tremolo  des  Geigenorcbesters  kündet  es  sich  musikalisch 
an.  Dann  treten  Blechinstrumente  in  den  Vordergrund 
mit  einfachen,  nur  leicht  bewegten  Akkorden.  Die  Stimme 
des  Herrn,  der  dem  Paulus  zuruft,  ist  nach  der  Art,  die 
in  der  alten  Motetten passion  bräuchhch  war,  einem  Chor 
übertragen,  und  zwai  einem  vierstimmigen  Frauencbor. 
Als  Ergänzung  der  Schilderung,  die  an  und  für  sich  das 
außerordentliche  Ergebnis  nur  bescheiden  wiedergibt,  ist 
der  große  Chor:  iMache  dich  auf,  werde  ticht<  zn  denken. 
Mendelssohn  legte  den  Nachdruck  nicht  so  auf  das  Wunder 
selbst,  als  auf  die  Wirkung,  die  es  in  der  Seele  des  be- 
troffenen Paulus  herrorrief.  Ihrer  Beschreibung  widmete 
er  seine  volle  Kraft.  Im  Vordergrunde  des  großen,  SSS 
Takte  umfassenden  Chorgemäldes  stehen  Motive,  welche 
den  Zuruf:  >Mache  dich  auf<  zuweilen  mit  etwas  heftigem 


Digniod.,  Google 


_    333    *— 

Rhythmus  wiedergeben.  Der  schönste  Teü  dieser  Partie 
ist  die  gährende  und  die  Erwartung  in  einen  kobssalen 
Bogen  spannende  Orchestereinleitang.  Die  Mitte  des 
Satzes  nimmt  eine  sehr  umfangreiche  Fuge  über  das  Thema: 
malt«  niiitf». ein.     Zum    Ab- 

Diu  ii>.M  HiL.nnüuU  ■  ^  .  üMia  ei<ij<i4>  folgt  dann  noch 
da  Choral:  >Wachet  auf,  ruft  uns  die  Stimme«  mit  schmet- 
ternden Zwischenspielen  von  Trompeten  und  Hörnern, 
die  an  Bachs  •Weihnacbtßoratorium»  erinnern.  Der  erste 
Teil  geht  zu  End6  mit  dem  Bilde  des  büßenden  und 
,  begnadigten  Sauls.  Die  Buße  kommt  zum  Ausdruck  in 
der  herrlichen  Arie:  >Gott  sei  mir  gnädig',  die  Gnade  in 
dem  Chor:  .0  welch'  eine  Tiefe  des  Reichtums«,  einem 
der  nach  Gebalt  und  Entwickelung  reichsten  Sätze  des 
Oratoriums.  Von  allen  deutschen  Komponisten  nach 
Beethoven  erreicht  keiner  Mendelssohn  in  den  Sologe- 
sängen in  bezug  auf  sichere  Führung  der  Form.  Er  ist 
ön  Schüler  Händeis  in  der  Breite  und  Klarheit  und  doch 
ganz  eigen  in  der  Stimmung  und  im  Gefühls gehalt.  Das 
haben  die  kleineren  Stücke  des  >PauIus<  bisher  aUe 
merken  lassen.  Mit  der  Baßarie:  .Gott  sei  mir  gnädig« 
treten  wir  aber  vor  die  höchste  Stufe  dieser  Mendelssohn- 
schen  Kunst.  Das  ist  ein  Stück,  dem  jedermann  Größe 
zugestehen  muß ,  das  demütige  Schuldbekenntnis  eines 
Mannes,  rührend  und  herzbewegend,  aber  nirgend  weich- 
Udi,  reich  im  Getühlsaas druck,  für  jedes  neue  Wort  mit 
den  tretfendsten  Tönen  bereit,  aber  doch  knapp  disponiert. 
In  der  Hauptsache  hat  es  die  dreiteilige  Form  der  alten 
da  capo-Arie.  Dei'  erste  Teil  hat  das  an  das  >Dignare 
Domine«  in  Händeis  Dettinger  Tedeum  anklingende  Haupt- 

>in,"rr'f  if  r  ■  ii  p  PlrTf .  Mf  r  r  r  |i''>f  ■  p  'r "  I 

Oon  lei  mir  gaiidif  udidpLHr  OU.M     QDd  tU.CH  mtilM      Siiajln  lucbdeliHr 

■II    j    n    «  I     ,  ,  i— '  Unter  seinen  Zwischensätzen  ist 

äi.'i  f    p  -ß-f—f  |-^.  besonders  der  über  die  Worte: 

n<>.>wB!w.h.t.tif.k.ii.      ,ßi^  geängstetea  und  ierschla- 
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genes  Herz<  'aindTiDglich.  Der  Mittelteil  ist  zur  Hälfte 
frei  rszitativisch,  Paulus  richtet  sich  hier  au^  der  Apostel 
spricht  aus  ihm.  Bei  den  Worten:  »Herr,  tue  meme 
Lippen  aufi  drängt  sich  seine  Empfindung  wieder  in  die 
Fonn  des  Gesangs;  im  Otchestei  klingen  Motive  an  ana 
■Mache  dich  auf«.  Der  dritte,  der  da  capo-Teil  kommt 
nur  ganz  verkürzt.  Die  ganze  Arie  ist  im  langsamen 
Tempo  gehalten.  Das  Allegro,  das  eigentlich  dazu  gehört, 
kommt  erst  nach  einem  Intennezzo:  Die  Stimme  des 
Herrn  {Sopran)  befiehlt  dem  Ananias,  sich  des  Sauls  an' 
zunehmen.  Und  nun  hebt  Paulus  mit:  dch  danke  Dir, 
Herr,  mein  Gott<  (Nr.  19]  sich  über  das  augenblickliclie 
Leid  der  Bhndheit  weit  hinaus.  Der  Chor  tritt  mit  zwei 
teöstenden  Ciedantcen  hinzu: 


'  J .1  J,.i 


die  einzeln  und  dann  za- 

':   gleich  durchfu  giert  werden. 

Darauf   tritt  Ananias 

auf.  Seine  milden  Töne  ant 
die  Worte:  »Lieber  Bmder  Saol,  der  Herr  hat  mich  ge- 
sandt« waren  noch  vor  50  Jahren  ini  Munde  vieler  Musik- 
freunde. Als  er  dem  Paulus  yerküodet  hat,  daß  er  wieder 
sehend  werden  soll,  beginnt  das  Orchester  das  Wunder  zu 
künden.  Die  Holzbläser  stellen  einen  kurzen  mild  feier- 
lichen Spruch  an  die  Spitze,  dann  baut  sich  über  Oi^el- 
punkten,  die  Paukenwirbel  begleitet,  die  Harmonie  b  die 
Höhe,  rückt  von  E  aus  immer  höher  in  den  Stimmen  nnd 
lauter  im  Klang  allmählich  nach  Gdur.  Schnell  wird  von 
Pauli  Taufe  erzählt,  und  wie  nun  dieser  grimme  Feind  in 
den  Schulen  Christi  predigt.  Diese  gevaltige  Wendung 
feiert  der  Chor  mit; 
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Kach  der  Darch- 

KUming       des    '. 
zweiten  Themas : 

j  ■■,,..  I       kehrt  der  Haupt- 

imd  giK.t  JJjlJ    Jjjlf»  l^^=    ahschnitt  '  wieder. 

IUI  umr.iorMhiiiii  ui.ni    w. ,  gti      Qje     zweite    Ab- 

ttäliing   der  Nummer  stellt  dem  Ernst  der  ersten  einen 

teadigen  Ton  entgegen,  der  auf  dem  bewegten  Thema: 

I  und  dem  kraftvoll 

,  ~f""  p  I  ■  breiten ,    liturgisch 

! .  wig.iwM,  Hl    EhJi       anklingenden : 


Der  zweite. Teil  des  Oratoriums  ist  ärmer  an  Hand- 
lung als  det  erste  und  sucht  diesen  Defekt  durch  fleißiges 
Einschieben  lyrischer  Stücke  aus  äugle  ich  en.  Er  hat  aus 
diesem  Grunde  eine  besondere  vokale  Einleitung:  es  ist 
der  Preis-  nnd  Prunkchor:  »Der  Erdkreis  ist  nun  des 
Herrn«,  für  welchen  Mendelssohn  eine  fünfstimmige  Dop- 
pdfuge  über  ^' ^  AHigro  tIt». 
die  beiden  '■ 
Themen: 

geschrieben 
hat.  Auch 
Mendelssohn 

unterstand  damals  noch,  wie  Hauptmann  *)  mitteilt,  dem 
Voratteil,  au  einem  Oratorium  gehöre  eine  regelrechte 
Fuge. 

Der  erste,  zur  Geschichte  gehörige  Abschnitt  im  zwei- 
ten Teile  zeigt  uns  Paulus  nnd  Barnabas  ausziehend  zvx 
Verkündigung  des  Evangehums.  Zwei  außerordentlich 
liebliche  Musiksätze  sind  diesem  Ereignisse  gewidmet,  das 
kurze  Duett:  »So  sind  wir  nun  Botschafter«  und  der 
zwanglos    frei,    aber    voll    Empfindung    und    Phantasie 


*)  H.  Hauptmann:  Briefe  an  F.  Hauisi. 
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fagierende  Chor:   >Wie  lieblich   sind  die  Boten*.    Det 
Alt    beginnt      .  .  5**"**  "*  ""'■  i    .  .  .    ■  ■ 

ihn  mit  dem     A'lJi.lJ  J>  |  Jvl  f  *  J  Jt|J>JiJ^^ 
Thema:  '    wie  nibiictuiuidJi  Bn.iu^iditimBhiinrküiü-Etii; 

das  Stimme  nach  Stimme  schwännerisch  ao&iimmt  Das 
kleine,  auf  einen  ähnlichen  Ton  des  SeelHifriedens  und 
der  ruhigen  {üotteafreude  wie  diese  beiden  Nummern  ge- 
stimmte SopranarJoso:  >lAßt  uns  singehi  gehört  zu  den 
nachkomponjerten  Stücken  des  ■Paulus«.  Nach  der  ersten 
Au^ührung  des  Oratoriums  unterzog  es  der  Komponist 
bekatintlich  einer  gründlichen  Umarheitung,  bei  der  aber 
viel  mehr  wegfiel  als  hinzukam.  In  der  nun  folgenden 
Szene,  die  den  Paulus  auf  der  Judenmission  zeigt,  hebt 
sich  besonders  der  Chor:  ilst  das  nicht,  der  zu  Jernsa)em< 
hervor.  Er  gibt  ein  volles  Bild  von  dem  ganzen  Vorgang, 
wie  die  Judenschaft  Verdacht  schöpft,  eifrig,  aber  vor- 
sichtig und  heimlich  beratschlägt,  sich  bespricht  uad  dann 
von  Stufe  za  Stufe  schnell  bis  zur  vollen  Empörung  ge- 
langt. DiePole  dieses  Prozesses  .  .  AUtfn 
bezeichnen  zwei  Motive:  das  ; 
leise  im  Orchester  i 
auf  dem  die  ganze  Begleitung 
des  ersten  Teils  aufgebaut  ist, 
und  das  fanatisch  entrüstete: 
das  die  Musik  der  zweiten  Hälfte  beherrscht.  Der  Gefahr 
der  Situation  zu  begegnen,  erhebt  sich  am  Schlüsse  dieser 
Szene  der  Chor  als  Stimme  der  christlichen  Empfindung 
—  nach  dem  Muster  der  Passionen  —  mit  dem  Choral: 
•0  Jesu  Cbriste,  wahres  Licht«,  Der  Choral  wird  vvn 
Klarinetten,  Fagotten  und  CeUis  mit  bittenden  und  be- 
ruhigenden Motiven  umspielt. 

In  die  folgende  Szene  der  Heidenmission  (Ohrt  ein 
Duett  von  Paulus  und  Bamabas  ein,  das  Mendelssohn  im 
Verhältnis  zum  vorhergehenden  Duett  der  beiden  Apostel 
um  einen  merklichen  Ton  kräftiger  und  entschiedener  ge- 
stimmt hat  Das  Hauptstück  dieser  Szene  ist  aher  der  zweite 
Chor  der  Heiden:  »Sei  uns  gnädig'.  Er  stattet  das  Wesen 
der  Heiden  mit  demselben  Grnndzag  stupider,  immer  auf 
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denselben  Ton  zurücTifallender  Freundlichkeit  ans,  welchen 
die  komiache  Oper  der  Franzosen  l&nge  Zeit  fQr  die  Charak- 
teristik von  Tllrken  und  Orientalen  festhielt.  DaB  Uotiv; 
malt  rönnlich  die  Verbeugung.  In 
dem  Satze,  welcher  den  Götzendienst 
der  Heiden  zurückweist,  kommt  noch 
onmal,  nach  dem  Einsatz  des  Chora,  die  Cboralbearheitnog 
ia  Ehren:  Das  Bekenntnis  vom  Qott  der  Christen  ist 
mit  der  Weise  von :  »Wir  glauhen  all'  an  einen  Gott«  ge- 
krOaL  Der  zweite  Sopran  singt  sie,  die  anderen  Stimmen 
ftigiaen  über  das  zuerst  von  Paulus  angestimmte  Thema: 
f..  _».  ^i .....  Der  Chor,  mit 

V^g"^'  fT^*,,  f  I  f  [•'  f  [  "'  I  ''^^.  welchem  Ju- 
Xwr  ■  D.Mr  am  Ui  iln  HiM  ,  niti.  den  und  Hei- 
den* vereint 
antworten:  »Hier  ist. des  Herrn  TempeN  (Nr.  37),  Ußt 
seinen  Fanatismus  in  dai  »Steiniget,  steiniget  ihn*  aus- 
laufen, das  im  ersten  Teil  des  Oratoriums  kurz  vor  dem 
Tode  des  Stephanus  erklang.  Den  Schrecken  seiner  Töne 
zn  dampfen,  kommt  hier  die  Stimme  Gottes  and  läßt  sich 
in  einer  Kavatine  (Tenorsolo)  vernehmen,  die  mit  der 
Sopnmarie:  iJerusalem«  zu  den  schönsten  Erfindungen 
Uendelssohns  gehört.  Wie  die  Meister' des  18.  Jahrhunderts 
gern  taten,  ffigt  Mendelssohn  der  Stimme  des  Sängers 
ein  Soloinstmment  hinzn.  Es  ist  das  Cello,  das  den  aus- 
drucksvollen, erhebenden  Gesang  mit  einem  Gewinde  zu- 
sprechender Motive  umzieht  Die  Abschieds  szene  des 
Panlns  hat  ihren  ergreifenden  Ausdruck  in  dem  einfach 
ondwahr  deklamierten  Satze:  iSchoue  doch  deiner  selbsti 
gefanden.  Nicht  mit  Webmut,  sondern  apologetisch 
schließt  das  Oratorium  mit  dem  Lobgesang:  »Nicht  aber 
ihm  allein,  sondern  allen,  die  seine  Erscheinung  Üeben«. 
Aus  dem  Briefwechsel  zwischen  Felix  Mendelssohn 
Wd  Julius  Schubring  (Leipzig  1832]  und  ans  anderen 
Qnellen  wissen  wir,  daß  der  Komponist  nach  dem  >Paulus< 
zwischen  ,  »Petrus«  und  »Elias«  schwankte.  Schon  im 
Febmai  1637  hat  er  sich  aber  Klingemann  gegenüber 
fOr  den  »EUasi  entschieden.    Es  dauerte  indes  noch  £agt 
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F. Mnd*liiakD,10  Jahre,  bis  der  >£lias<  als  Headelssohns  zweites  Ora- 

>EUu>.  torium  seine  erate  Aufführung  erlebte  [26,  August  1846 
auf  dem  Musikfest  in  Binningham).  Der  >£lias<  ist  nach 
denselben  Grundsätzen  entworfen  und  durchgeführt,  auf  j 
denen  der  iPaulusi  beruht.  Der  Held  ist  eine  biblische  ; 
Gestalt,  der  Text  besteht  lediglich  aus  Bibelwort  Die  : 
Ereignisse,  welche  dargestellt  werden,  haben  keinen  dca-  I 
matischen  Zusammenhang,  sondern  sie  bilden  eine  loSe 
Kette  wichtiger  ÄbschniUe.aus  dem  Leben  und  Wirken 
des  Elias.  Diese  Bilder  zeigen  uns  den  Propheten  als 
den  strengen  Gottes  mann,  der  die  vom  Glauben  Ab- 
gefallenen straft  und  schreckt,  sie  aeigen  ihn  als  Freonä 
der  Trauernden.  Wir  sehen  ihn  vor  uns  im  vollen  Glanz« 
eines  göttUchen  Statthalters,  der  wundertätig  dem  liiuf 
der  Natur  und  der  Elemente  gebietet,  dem  Jehovah  selbst 
sein  Antlitz  feierlich  otlenbart,  und  wir  sehen  ihn  üa 
Wandel  menschlichen  Loses  als  einen  Flüchtigen  und  in  . 
die  Wüste  Verbannten,  Den  Wechsel  gewaltiger  und 
mrtleiderregender  Zustande  endet  ein  Ausgang  in  Herrhdi- 
keit:  die  Himmelfahrt  des  Propheten.  So  entläßt  um 
das  Oratorium  mit  einer  Fülle  großer  seelischer  Eindrücke, 
wenn  auch  die  Form,  in  welcher  sie  zum  Ansdiuck 
kommen,  nicht  gerade  die  wirksamste  ist.  Die  grund- 
sätzliche Beschränkung  aufs  Bibelwort  hat  die  deutlicbe 
Ausprägung  der  einzelnen  Szenen  des  Werkes  erschwert 
und  über  manche  Punkte  der  Situation  eine  verwirrende 
Dunkelheit  gebreitet. 

Der  musikalische  Charakter  des  >£lias>  ist  zur  HSlRe 
mit  dem  des  >Paulus«  verwandt.  Das  elegische  Elemenl  ■ 
nimmt  hier  wie  dort  einen  breiten  Platz  ein  und  gelangt 
mit  ähnlichen,  oft  völlig  gleichen  Mitteln  zur  Äußerung. 
In  den  Szenen,  wo  äußere  Vorgänge  zu  schildern  sind, 
scheidet  sich  die  Natur  der  beiden  Werke,  zum  T«l  durch  , 
den  Stoff  des  Testes  bedingt.  Der  »Paulus«  neigt,  am 
durch  einen  Vergleich  zu  sprechen,  zur  > Matthäuspassion*, 
der  'Elias'  zum  >lsrael  in  Ägypten«  und  seinen  großen 
Naturschilderungen.  Durch  diese.  Bilder  scheint  aber  die 
ganze  Erfindung  und  Führung  der  Musik  im  >Elias<  ge- 


DiyniM-,  Google 


— »    339    *^ 

hoben  zu  aein,  bo  daß  er  dem  >Panlas<  gegenQJ)er  üb 
das  nnlengbar  reichere  und  reifere  Werk  erschflini  Mit 
Etecht  Denut  G.  Grove*)  den  >EUas<  das  grSQte  Oratorium 

des  JahtliiiDderts, 

Fornienin ächtig,  wie  Mendelssohn  jederzeit  und  auf 
den  verschiedensten  Gebieten  der  Komposition  war,  hat 
er  auch  dem  >EUeis>  eine  Menge  eigener  Züge  gegebrai, 
die  ihn  vor  anderen  Oratorien  schon  für  den  oberfläch' 
liehen  Blick  kenntlicti  machen.  In  erster  Linie  gehört 
dahin  die  verhältnismäßig  große  Anzahl  Ton  Soloenaembles, 
welche  das  Werk  enthält.  Sie  sind  alle  besondere  Lieb- 
linge der  Musikfreunde  geworden;  eins  dieser  Stücke, 
das  Bngelterzett:  >Hehe  deine  Augen  aufi,  ist  in  den 
allgemeinen  musikalischen  Volksbesitz  ühergegangen- 
Anch  in  Dot&chulen  lernen  es  deutsche  und  englische 
Kinder.  Die  protestantische  Idee,  den  Choral  für  das 
OratoriOm  zu  verwerten,  ist  im  >Elia8<  in  bescheidenere 
Grenzen  zurückgeführt  Er  enthält  keine  wiikhchen 
Choräle,  sondern  nur  einige  .in  Choralart  von  Mendelssohn 
selbst  komponierte  Stücke. 

Wider  allen  Brauch  setzt  der  >Elias<  ohne  jede  Ein- 
leitung sogleich  mit  Test  ein,  mit  den  Worten:  tSo  wahr 
der  Herr  etc.'  In  ihnen  verkündet  der  Prophet  die 
Trockenheit,  die  Jehovah  über  das  Land  als  Strafe  des 
Abblls  2n  schicken  beschlossen  hat.  Gerade  diese  un- 
gewShnLche  und  fremdartige  Einführung  trägt  aber  dazu 
bei,  das  Gewicht  dieser  Worte  zu  verstärken  und  eine 
dampfe  Spannung  zu  bewirken.  Der  Instnimentalsatz, 
weldier  unter  dem  Titel  einer  Ouvertüre  nach  diesem 
Keritativ  folgt,  ist  ein  Teil  der  ersten  Szene  selbst, 
eine  Schilderung  der  bangen  Empfindungen,  die  sich  in- 
folge der  gehörten  Verkündigung  des  Volks  bemächtigen; 
ci  ist  das  meisterhaft  und  romantisch  ausgeführte  Ge- 
mälde einer  Seelenangst,  die  mit  leisem  Ahnen  und 
Sorgen  beginnt  und  über  Bitten  und  Hoffen  hinweg  bis 
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zu  leidenschaftlichen  Graden  der  Veizvreiflung  snwfichtt. 

Bas  Ende  dieses  ia  Fugenfona  über  das  Thema: 


anfgebaoteu,  wie  in  des  Herzens  tiefsten  Falten  nnteo 
in  den  Bässen  beginnenden  Satzes  geht  drängend  ohne 
Unterbrechung  in  den  Chor;  >Hilf,  Herr,  willst  da  uns 
denn  gar  vertilgen?'  über.  Der  Gesang  erscheint  so  als  die 
natUrUche  Spitze  des  Instramentalgemäldes :  Die  gequälte 
Seele  schreit  endhch  auf.  Mendelssohn  hat  a.nch  in  seiner 
»Walpurgisnacht«  auf  eine  andere  Art  eine  solche  engere 
Verbindung  zwischen  Instrumentaleinleitung  und  Anfangs- 
choT  angestrebt  und  erreicht. 

Das  Bild  des  gestraften  Volks,  welches  uns  die  erste  ■ 
Szene  entrollt,  zerfallt  in  drei  Hauptgruppen.  Die  erste  be- 
steht aus  dem  bereits  genannten  Chor:  >Hilf,  Herr,  willst  du 
uns  denn  gar  vertilgen?«,  dessenHauptsatz,  über  dasThema: 


fugierend,  Klaget5ne  hören  läßt,  die,  wie  ans  dem  Hunde 
der  Unschuldigen  kommend,  Rührung  verbreiten.  In  der 
Mitte  des  Satzes  steht  eine  kurze  deklamatorische  Episode: 
>Will  denn  der  Herr  nicht  mehr  Gott  sein  in  Zion?«,  die 
aus  dem  Charakter  der  zutraulich  fragenden  Bitte  schnell 
in  den  der  starken  Erregung  ausweicht.  Das  Ende  des 
Chors  verläuft  nach  einem  letzten  Aufschrei  ins  Hein- 
laute  und  ins  Zagende.  Vereinzelt,  im  Stile  des  Chor- 
rezitativs —  ähnUch  wie  in  Händeis  ilsrael«  hei  der  Schil- 
derung der  großen  Finsternis  —  stoßen  die  Stimmen 
ihre  Klagen  ins  Leere  hinaus.  Sie  einigen  sich  wieder 
im    Uni-         smuantii.  betend  und  stammehid. 

Motivs:  Hirr,  hi.™M.MO..t.i       zwei  Solosoprane  das 

Klageduett:  »Zion  streckt  ihre  Hände  aus«  durch,  welches 
mit  .  seinen  schonen,  echt  Mendelssohn  sehen  Melodien 
den  Abschluß  des  ersten  ^bsdinittes  der  Szene  bildet. 
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Ihreo  zweiten  Teil  bildet  die  Rede  des  Obdajah,  der 
du  Volk  zur  Buße  mahnt,  streng  im  Rezitativ;  >Zer- 
reißet  eure  Herzen«,  trostreiclj  und  aufrichtend  in  der 
innigen  Arie:  -So  ihr  mich  von  ganzem  Herzen 
enchet<,  deren  Charakter  sich  schon  im  Eingangatbema: 
Aiduie  MD  moto.  ausspricht.  Der  Mit- 

f  lW  t  F  If  r  I  f '  n  B  n'l'j'J-t'H  telteil  dieses  wnn- 
>  'rLiJ,iltl.im.Li  'fab"  "ll«o  "ä 
reichen  Stückes  stellt 
dem  Gnadenwoft  des  Herrn  die  Unruhe  der  Sünderseele  un- 
gemem  beweglich  und  dianlatisch  gegenüber.  Er  veriangt 
önea  malenden  und  etwas  &eien  Vortrag.  Der  dritte  Ab- 
»dmitt  der  Szene,  der  Chor:  »AherderHerrsiehtesmcht.jhat 
dm  harten  und  hoffnungslosen  Ton  des  durch  die  Schwere 
semer  Schuld  erregten  Gemütes.  Unter  den  Themen, 
welche  diesen  Satz  stützen,  ragt  das  folgende,  mit  der  un- 
heimlichen Symbolik  seiner  verminderten  Quinten  aas  dem 
Emgangsrezitativ  des  >Eliasi  bereits  bekannte,  hervor: 
!gni  TiTmei.  Als  die  Stimmung  einen 

-I  f  y  lFi-flj|J  J  I  ft  U  .  fassungslosen  Ausdruck 
r  Fiuhbi  i.waup.biii-mia  zu  nehmen  beginnt,  setzt 
wie  ein  befreiendes  Wort  ein  choralartiger  Gesang  ein, 
der  die  Ideen  des  göttlichen  Zomefi  und  der  göttlichen 
Gnade  noch  einmal  gegenüberstellt  und  mit  motetten- 
artig  breiter  und  warmer  Betonung  der  Barmherzigkeit 
den  Abschnitt  schließt. 

Die  zweite  Szene  zeigt  uns  den  Elias,  im  Gegensatz 
zu  dem  von  Gott  gestraften  Volk,  unter  den  besonderen 
Schatz  des  Herrn  gestellt,  Engel  führen  ihn  aus  dem 
'von  Trockenheit  geplagten  Land  hinweg  an  den  Bach 
Crith,  und  als  auch  da  das  Wasser  zu  mangeln  beginnt, 
gen  Zarpath.  Den  Aufbruch  nach  dem  Bach  Crith  be- 
zeichnet ein  Satz  für  8  Solostimmen :  >Denn  er  hat  seinen 
Engeln  befohlen«,  der  dem  einfachen  Aufbau  eines  drei- 
leil^en,  mit  freiem  Anhang  versehenen  Liedes  foigt.  In 
Ton  und  Stimmung  ist  jedoch  dieses  Oktett,  von  dem 
auch  eine  fitr  den  Berliner  Dom chor  geschriebene  acappella- 
Fmsimg  vorhanden  ist,  ein  außerordentliches  Stück.    Die 
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Anmut  und  Güte  selbst,  und  doch  mit  «inei  hohen  WBrde 
umkleidet,  klingt  dieser  Engelgesang  leicht  wie  von  oiieii 
aus  den  Wolken  herah;  in  der  Fülle  seiner  acht  Stimmen 
zeigt  er  auf  die  Menge  der  himmlischen  Heersdiaien  bin, 
von  welcher  die  ßibel  so  oft  redet.  Sie  teilen  sich  viel 
in  Chöre  und  verbreiten  im  Trennen  und  Vereinen  einen 
ganz  wunderbaren  Wohllaut. 

Der  Aufenthalt  in  Zarpath  ist  in  einem  der  schdnsleD 
Bilder  des  Oratoriums  beschrieben.  Elias,  auf  Befehl  des 
Engels  in  das  Haus  einer  Witwe  gewiesen,  tritt. bei  ihr 
in  dem  Augenblicke  ein,  wo  ihr  Sohn  im  Sterben  liegt. 
Elias  rettet  ihn  aus  den  Armen  des  Todes.  Die  Musik 
beginnt  mit  einem  Satze  der  Witwe,  der  rührend  klagt 
und  erhebend  betet.  Eigen  sind  die  kindlich  guten  Züge, 
die  Mendelssohn  der  Figur  dieser  Witwe  gegeben  hat. 
Ihre  Erregung  äußert  sich  weich  und  maßvoll  und  kehrt 
ihre  Spitze  zurück  in  den  Ton  frommen  Zutrauens.  Am 
schönsten  zeigen  diese  Eigentümlichkeiten  die  Schlußtakte 
ihres  Gesanges  vor  dem  Einsätze  des  Ehas.  Die  ersten 
Worte,  die  der  Prophet  ohne  Begleitung  anstimmt:  >Gib 
mir  her  deinen  Sohn«,  klingen  wie  die  Zusichemng  einer 
glücklichen  Wendung,  Trost  und  Hoffnung  strßmt  aus 
diesen  wenigen  Noten  und  dem  Wechsel  von  MoU  und 
Dur,  von  schwankendem  in  festen  Takt.  -Das  Gebet  des 
Elias  wird  von  dem  Augenblick  an,  wo  wieder  ^g-Takt 
und  EmoU  eintritt,  zu  einer  erregten  Szene,  die  Witwe 
fällt  mit  ein  mit  ihren  Zweifeln.  Drängender  und  drän- 
gender, immer  inbrünstiger  wiederholt  der  Prophet  die 
Worte:  >Herr,  mein  Gott,  lasse  die  Seele  dieses  Kindes 
wieder  zu  ihm  kommem.  Die  Musik  drückt  hier  das 
Bingen  im  Ciebet  mit  einer  dramatischen  Gewalt  aus,  die 
den  Zuhörer  in  Erregung  versetzt.  Schlag  auf  Schlag 
schreitet  die  Situation  weiter  bis  zu  dem  kritischen  Mo- 
ment, wo  Elias  ruft:  'Siehe,  dein  Sohn  lebeti.  Den  Ab- 
schluß des  erregenden  und  ergreifenden  Auftritts  bildet 
nach  einem  still  frommen  und  ernsten  Zwiegesaug  der 
Witwe  und  des  Elias:  >Nun  erkenne  ich«,  der  nur  kurze 
Ausdehnung  hat,  der  Chor:  »Wohl  dem,  der  den  Herrn 
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tStchteti,  eioer  der  schSnsten  Sätze,  den  das  neonzehnte 
Jahrhundert  auf  dem  Gebiete  religiöaer  Muaik  aufzuweisen 
bat  Innig  und  waim,  freudig  frommes  DankgefiUil  ausströ- 
mend,    fließt  AU»gtn  umwiib^         ,     ,       ~  .  .    ,    ^ 

er  anf  dem  '  i^ii  |  IM  1 1  f  "^sM^^^^^ 
eisten  Thema:  v/MiEaiMtiisatrnrinhiiiiM  «j  i»i,>uiBW,.pnpbi 
L  rübigen  Ebenmaß  j  .  ,  .-r-py—^.^^— ,  ^  ,_  _  _^.  .^ 
hin.  Der  mittlere  jjut. J.  i-M.'  '  '  \  '  'JS^rf'^^^ 
T«l,  von  demlbema:  d-f-™-!*"!"'^"'  i.  *.r  Fu,..,i-.i.. 
getragen,  schwingt  sich  begeistert  auf.  Das  Ende  verklingt 
wie  still  entzückt  in  leisen  Rufen:  rWohl  dem<. 

Die  ddtte  Szene, tun&ßt  den  ganzen  Rest  des  ersten 

Teils,  die  Hummern  10—20.     Sie'  beginnt  mit  denselben 

feierlichen    Akkordem,  die    der    ersten     Qrm.ij  i4   '  * 

VeAündigung  des  Elias,  beim  Anfang    *>'i\  L  T  T  ^     ~l' 

des  Werkes,  vorhergingen:  ,  r  )*  r 

(Das   Motiv  erinnert   an  eine  ähnliche  Stelle   in  Eleins 

>Hiob<.)    Seit  jener  Verkündigung  haben  wir  uns  einen 

Zätranm  von  drei  Jahren  vergangen  zu  denken.     Jetzt 

;    soll  der  Prophet  zum  Könige  gehen  und   melden,   dal3 

;    Jehovah  die  Strafe  aufbebt  und  wieder  Regen  übers  Land 

\    ZD  sdiicken    gewillt  ist.    Der  Besuch    beim  ESnig  führt 

1    zu  einem  ZwiscbenCalL    Bs  stellt  sich  heraus,  daß  Ahab 

I    und  sein  Volk  noch  im  Götzendienst  befangen  sind.    In 

:    einem  durch  den  einfallenden  Chor  sehr  dramatisch  ge- 

,    Ürbten  Rezitativsatz  wird  zwischen  Elias  und  dem  König 

I    abgemacht,'  einen  Entscheid  darüber  hervorzurufen,  wer 

■  der  wahre  Gott  sei :  Baal  oder  Jehovah.  Die  Propheten 
I  Baals  sollen  ihren  Gott  anrufen,  die  Israeliten  den  Herrn, 
;  and  »welcher  Gott  nun  mit  Feuer  antworten  wird,  der 
.    sei  Gott«,     Die  Schilderung  vom  Verlauf   dieses    Gottes- 

■  gerichtes  bildet  nun,  ähnlich  wie  in  Händeis  •Deborah«, 
den  musikalischen  Hauptinhalt  der  Szene.  Die  Chöre 
ier  Baalsanhänger  nehmen  den  ersten  Teil  ein.  Sie 
tonnen  sich  von  einfachen  Motiven  aus  zu  einer  ge- 
waltigen Masse  und  bilden  eine  der  dramatisch  kräftigsten 
Wirkungen,  die  im  neueren  Oratorium  vorkommt  Die 
Form  dieses  Abschnittes   der  Baalschöre  folgt  dem  des 
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Opemfinale.  In  Takt  und  Tonait  verschieden,  schließt 
sich  Satz  an  Satz :  von  ruhig  zuversichtlichem  Anmf 
geht  es  za  einem  erregten  Bitten,  wird  stämtischer  nnd 
wilder  and.  schließt  im  Tone  fsDatischer  Drohungen. 
Ironische  Rezitaüve  des  Ehaa  bchen  den  £ifer  der 
Götzendiener  immer  stärket  an.  Das  Bild,  welches  die 
Musik  von  den  Empfindungen  and  dem  Treiben  der 
betenden  Baalsdiener  entwirft,  hat  außer  dem  grofien 
dramatischen  Zuge  auch  einen  Reichtom  von  einzelnen 
fein  realistischen  Wendungen.  Dahis  gehört  die  Teilung 
der  Chormenge  in  ablösende  Gruppen,  die  Fühmng  der 
zusammensingenden  Stimmen  in  halbplnmpem  Unisono. 
Vor  allem  poetisch  und  wirksam  gedacht  sind  aber  die 
Generalpausen  und  Fermaten  am  Ende  der  Sätze,  die 
die  hange  Erwartung,  die  entsetzliche  Enttäuschung  der 
im  Hoffen  und  Glauben  erfühlen  Meisse  jammervoll 
sprechend  malen.  Der  zweite  Teil  ist  den  Israeliten 
eingeräumt.  Elias  beginnt  mit  einem  Arioso:  »Herr  Gott 
Abrahams*,  das  in  seiner  Freiheit  von  Pathos  in  wohl- 
tuendem Gegensatz  zu  dem  unheimUchen,  aufgeregteD 
Wesen  der  eben  verklungenen  Baalschöre  steht.  Ein  Cho- 
ralchor, von  einfachen  Zwischenspielen  erwartungsvoll 
belebt,  folgt  mit  demselben  Ton  einfach  ruhigen  Ver- 
trauens. Der  Entscheid  läßt  nicht  lange  auf  sich  warten.  - 
Der  Gott  Israels  erhört  die  Seinen  schnell:  >Das  Feuer 
fiel  herabi  schreit  der  Chor  freudig  auf  und  entwirft 
darauf,  im  breiten  Händeischen  Tone,  jubelnd  eine  Schil- 
derung von  dem  wunderbaren  Vorgang,  wie  >die  Flamme 
vom  Himmel  fallend  das  Brandopfer  fraß«.  Zum  Schlüsse 
lenkt  der  Satz  wieder  in  einen  still  and  scheu  ehrfurchts- 
vollen Ton. zurück  und  schließt  choralartig.  Die  unter- 
legenen Baals  pries  ter  werden  bestraft  und  vernichtet. 
Die  Arie  des  Elias:  »Ist  nicht  des  Herrn  Wort  wie  ein 
Feuert  markiert  sehr  kräftig  diesen  Akt  des  Zornes.  Wie 
ihre  Form-  dem  alten  Muster  der  dreiteihgen  oder  der 
da  capo-Arie  folgt,  hat  sie  auch  in  den  sonst  bei  Mendels- 
sohnschen  Sologesängen  nur  selten  zu  treffenden  Kolora- 
turen Elemente  der  älteren  Melodik  sehr  wirksam,  wenn 
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auch  sprachlich  nicht  ganz  passend,  verweodet  Auch  in 
d^  Mittelteil  hören  wir  .diese  an  sich  charakteristischen 
Achtelgänge  durch  die  Baßinstrnmente  gehen.  Das  Mit- 
leid mit  den  Teinicbteten  Baalsdienern  kommt  in  dem 
Arioso  des  Sdoalt;  >Weh'  ihnen«  zum  Ausdruck,  tu  An- 
läge  und  Inhalt  ist  das  Sätzchen  etwas  mit  der  Arie: 
•Jerasalem«  im  >Patdus<  verwandt. 

Kachdem  das  Strafgericht  an  den  UnverbesaerUchen 
vollzogen,  wenden  sich  die  Getreuen  und  Gläubigen  an 
Hias,  und  Elias  wendet  sich  mit  ihnen  zu  Gott  mit  der 
Bitte,  die  Not  zu  enden  und  dem  Lande  wieder  Regen 
zu  schicken.  Die  Augenblicke  bis  zur  Erhörung  dieses 
Gebetes  gehören  durch  die  Lebendigkeit,  die  Anachau- 
ticbkeit  und  den  Reichtum  der  Schilderung  zn  den 
köstlichsten  Abschnitten  des  Werks.  '  Der  Vorgang  ent- 
wickelt sich  auf  Grund  emea  Dialogs  zwischen  Elias  und 
dnem  Knaben,  der  als  Beobachter  auf  der  Höhe  nach 
dem  Himmel  ausschaut  Den  feierlichen  Charakter  der 
Situation  vertreten  die  frommen  Gebetstöne,  die  aus  dem 
Huide  des  Elias  den  Fragen  vorhergehen.  Die  Volks- 
menge nimmt  wiederholt  diese  weihevollen  Bittgesänge 
aot    Unter  ihnen  zeichnet  sich   besonders  die  Melodie: 


ans.  Sie  ist  in  England  mit  verändertem  Test  in  den  Schatz 
der  litorgbdien  Kiichengesänge  aufgenommen  worden. 
Alhnählich  künden  lebhaftere  Rhythmen,  zunächst  im  un- 
teren Tangebiete,  eine  Wendung  der  Dinge.  Dann  beginnt 
wie  aus  der  Leere  und  Ferne  herüber  ein  dünnes  einstim- 
miges Tremolo  der  Violinen.  Bei  den  Worten  des  Knaben, 
welche  Wolken  künden,  wächst  es  zu  zitternden  Harmonien 
an,  wird  breiter  und  größer.  Mitten  in  dengährendenDisso- 
nanzen  des  Orchesters  setzt  nun  der  Chor  ein:  «Danket 
demHerm<,  znerst  nur  wie  in  Massen  präludierend.  Bald 
aber  ergießt   sich    der  Jubel   in    einem  großen    breiten 
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Satze,  di«  Singstiin: 
von  heiteren  Freuden- 
gedanken  getr§geii: 

die  Instmmente  in  Hän- 

'  deischer  Art  das  Natnr- 
gemälde  der  rauschenden 
Fluten  ausführend.  Die  seehache  Spitze  des  Satzes  liegt 
in  der  fromm-feierlichen  Stelle:  .Doch  der  Herr  ist  noch 
grCQer  in  der  Hahe<.  Damit  achheßt  der  eiste  Teil  des 
Oratoriums, 

Der  zweite  Teil  beginnt  mit  Betrachtungen,  die,  an 
die  Torhergegaogenen  Ereignisse,  an  die  VernichtUDg  der 
Baalapriester  und  Gottesfeinde,  an  die  Hilfe,  die  dem 
Volk  Israel  geworden,  anknüpfend,  zur  Gottesfurcht 
mahnen  und  darauf  verweisen,  daß  die,  welche  nicht 
vom  Herrn  weichen,  an  ihm  jederzeit  Trost  und  Stütze 
finden,-  Diese  Gedanken  kommen  in  der  großen,  in  ihren 
einfachen  Motiven  außerordentlich  ein  drin  glidien ,  für 
die  Stimme  der  Jenny  Land*)  geschriebenen  Sopranarie: 
■Höre,  Israel«,  einem  jenei"  Sologesänge,  wie  sie  außer 
Mendelssohn  kein  deutscher  Komponist  nach  Beethoven 
geschrieben  hat,  und  in  dem  Chore;  »Fürchte  dich  nicht« 
zum  musikahschen  Ausdruck.  Der  letztere  gelangt 
von  einem  weichen  Boden  aus  zu  einer  bedeutenden 
Erhebung     und    hat    in    seinem  ~  fagierten    Mittelsatze: 

einen  Abschnitt  von  trot- 
'. .  f-\-f-  t^'fi-j  -y\.j^  ziger  Glaubenskraft.  Nach 
•HS)  t>i-ii>  ig  4iu>i  sd-u  diesemSatze  wird  wieder  in 
den  drang  der  Geschichte  eingetreten.  Wir  sehen  den  Pro- 
pheten abermals  beim  König  Ahab,  ihn  in  einem  Rezitativ 
zur  Rede  setzend  und  die  Strafe  Gottes  abermals  über  den 
König  und  das  Volk  Israel  kündend.  Die  Königin  stellt  sich  . 
ihm  en^egen  nnd  ruft  das  Volk  zur  Empörung  wider  den 
Propheten  auf,  das  ihren  Worten  eifrig  folgt.  Der  Fana- 
tismus der  Menge  erreicht  seinen  Gipfel  in  dem  Chore: 

*>  H.  S.  Holland  and  W.  S.  Bodutro,  Jenn;  Lind.     18EH 
(II,  S.  213). 
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•Wehe  ihm,  dieser  ist  dea  Todes  echtildig<,der  vom  zetem- 
den  Eifer  zu  finsterer  Entschlossenheit  fortschreitet. 

..  £lias,  Ton  Obdajah  gewarnt,  entzieht  sich  der  dio- 
headen  Gefahr  dnrch  die  Flucht  in  die  Wtlste.  So  folgt 
anf  die  laute  dramatische  Szene  der  VolXsempörung  eine 
eleg^che,  in  der  Eüas  rührend,  im  Innersten  verwundet, 
Abschied  nimmt,  wie  auf  immer.  Elias  singt  eine  der 
eindrackavollsten  Arien  der  ganzen  neueren  Oratorien- 
literatar,  das  herrliche  Stuck:  >Ea  ist  genug«  mit  den 
großen  edlen  Klagen,  in  welche  sich  die  Stimme  mit 
dem  Getto  teilt,  und  mit  dem  heiligen  Zorn  des  Allegro. 
yfii  hüren  im  zweiten  Teile  dieser  Szene  wieder  Engel. 
Sie  singen  dem  schlafenden  Verbannten  Trost  und  Ruhe 
ZQ  in  dem  weltbekannten  Terzett:  >Hebe  deine  Augen 
aofi,  dessen  himmhschen  Charakter  an  seiner  Stelle  das 
Schweigen  der  Instrumente  andeuten  hilft.  Die  ScbOnbeit 
der  Situation  verlangt  einen  breiteren  Ausklang  und  findet 
ihn  in  der  vierstirami- 
gen  Hymne:  »Siehe,  der  ^ 
Hüter  Israel«  mit  dem  T 
.herzlichen  Thema: 

Sie  ist  ein  SeitenstQck  zu  >Siehe,  wir  preben  selig«  im 
•Panlns«,  an  sich  einer  der  empfindungsreichsten  nnd 
balsam vollsten  Trostgesänge,  die  man  kennt  Es  folgen 
diesem  Chore  die  Allarie:  >Sei  stili  dem  Herrn«,  die 
Mendelssohn  bald  wieder  gestrichen  hätte,  weil  sie  einer 
schottischen  Ballade  ähnlich  war»),  und  weiter  der  Chor: 
•Wer  bis  an  daä  Ende  beharrt«,  im  Charakter  ebenfalls 
sanft  nnd  friedhch  und  bestimmt,  das  erregte  und  gekränkte 
Gemüt  des  Propheten  zu  beruhigen  and  zu  heilen.  Diese 
Folge  elegischer  Stücke  bestimmt  den  Gesamtein  druck 
des  zweiten  Teils  des  Oratoriums,  die  Ruhe,  die  von  ihm 
aus.  ins  GemUt  des  Hörers  zieht  Unter  den  Rezitativeu, 
welche  an  diesem  Abschnitt  des  Oratoriums  die  Geschichte 
wdter  tragen  —  es  handelt  sich  um  den  Aufbruch  des 
Hias  zum  Berg  des  Herrn  — ,  sind  zwei  Stellen  dadurch 

*)  Q.  Edirudii  The  ItitUry  of  etc.:  EUuL.     1696. 
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merkwürdig,  daQ  im  Orchester  Reminiszenzen  an  frühere 
Vorgänge  auftauchen,  einmal  ein  Zitat  aus  dem  AUegro 
der  Arie:  >E3  ist  genugi,  das  andere  Mal  ein  solches  ajis 
dem  Fugenthema  dea  ersten  Chors,  zwei  tiir  die  Geschichte 
des  sogenannten  Leilmotivs  nicht  unintereasante  Fälle! 
Die  Szene,  wo  Elias  auf  dem  Berg  des  Herrn  veiweilt, 
wird  durch  den  Chor:  »Der  Herr  ging  vorüber«  venmschan- 
licht.  Et  ist  eines  der  gewaltigsten  Beispiele  malender 
Musik,  das  nach  Händel  entstanden  ist,  die  Stimmung  and 
das  Verhalten  der  Wunder  nach  Wunder  durchlebenden 
Menge  ist  so  lebendig  gezeichnet,  daß  der  Zuhörer  in 
Aufregung  gerät,  wenn  er  mit  der  Musili  die  ganze  Skala 
spannender  Empfindungen  von  der  peinlich  stillen  Erwar- 
tung bis  zur  leidenschaftlichen  Erregung  durchläuft.  Auch 
die  Form  der  Darstellung,  das  Ablösen  uiid  Teilen  der 
Chorstimmen  steigert  den  Eindruck.  Besondere  Bewun- 
derung erregt  die  freundliche  Genialität,  mit  welcher  der 
letzte  Abschnitt  des  Bildes:  >tJad  in  dem  Säuseln  nahte 
sich  der  Herr«  gezeichnet  ist.  Zu  Ende  wird  die  Szene 
geführt  durch  einen  achtstimmigen  Engelgesang,  der  im 
{jegensatz  zu  dem  Oktett  des  ersten  Teils  den  Charakter 
hochfeierlicher  Würde  vorwalten  läßt.  Das  Leben  und 
Wirken  des  Elias  ist  nun  bei  seinem  Ende  angelangt 
In  einer  anfßillig  bescheiden  gehaltenen  Arie  nimmt  et 
den  letzten  Abschied.  Seiner  Himmelfahrt,  mit  der  der- 
einst Mendelssohn  das  Oratorium  beschheQen  wollte*), 
ist  der  Chor;  >Und  der  Prophet  Elias  brach  hervor«,  eine 
Komposition  von  großer  schildernder  Kraft,  eins  der  be- 
deutendsten Stücke  des  zweiten  Teils,  gewidmet.  Was 
danach  kommt,  bildet  in  der  dichterischen  Idee  einen 
Anhang  des  Oratoriums,  der  in  einigermaßen  mystischer 
Rede  auf  den  Messias,  als  den  Volleiider  des.  eliatischeD 
Lebenswerks  hinweist.  Der  musikalisch  schönste  Abschpitl 
in  diesem  Anhang  ist  der  Anfang  des  Chors:  »Aber  einer 
erwacht  vor  Mitternacht*.  Durch  die  Natur  des  Textes 
allmählich  stark  ermüdet,  freut  sich  der  Zuhörer,  wena 


*)  Brief  m  KllngemsDn  vom  18./2.  1897.  Bei  Edwudi  .^  £ 
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endlich  dei  Schlußchor,  der  diu  Herrlichkeit  Gottes  jubelnd 

preist,  einsetzt  Sein  Hauptteil  ist  eine  Fuge  übet  das  Thema: 
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TJnler  den  nachgelassenen  Werken  Mendelssohns  fin-  F. 
den  sich  noch  Bruchstücke  zu  einem  dritten  Oratorium: 
>Chiistas<,  als  op.  97  bezeichnet.  Dieses  Oratorium 
war  dem  Anschein  nach  auf  drei  Teile  berechnet  und 
sollte  die  Geschichte  des  Heilands  von  der  Geburt  bis 
ZQt  Himmelfehrt  darstelleii.  Aus  dem  ersten  Teile  ist 
eine  Szene  fertig  geworden:  »Die  Geburt  Christi»,  welche 
zuw^eilea  in  Kirchenmusikeii  wie  auch  im  Konzert  znt 
Auftührung  gelangt.  Sie  beginnt  nach  einem  kurzen  er- 
zählenden Rezitativ  mit  einem  Terzett  von  Tenor  und 
2  Bfissen:  >Wo  ist  der  neugeborene  König  dei  Juden«, 
welches  den  Gesang  der  drei  Könige  aus  dem  Morgen- 
lande vorstellt.  Bach  hat  im  Weihnachtsoratorium  den- 
selben Vorgang  behandelt  mit  Betonung  der  Neugier  und 
des  Eifers  der  fragenden  Fremdlinge.  Mendelssohn  läßt 
in  dem  kurzen  Satz  die  fromme  Hingebung  an  den  Neu- 
geborenen vorklingen.  Es  folgt  darauf  ein  vierstimmiger 
Chor:  >Es  wird  ein  Stern  aus  Jakob  aufgeheni,  in  der 
Anlage  der  dreiteiligen  Arie.  Der  Hauptteil  schildert  das 
müde  erlösende  Wesen  „  ,  Mi«p«n«iJ«» 
des  Christentums 
Grund  des  weichen  Motivs : 
der  Mittelsatz  seine  das  Heidnische  zerstörende  Kraft 
'Ein  Anhang  zum  Chor  bringt  den  Choral:  >Wie  schOn 
leuchtet  der  Morgenstern«. 

Aus  dem  zweiten  Teile  ist  die  Verhörszene  vor 
Püatus  ausgeführt  und  der  Gang  nach  Golgatha.  Alle 
an  dem  Verhör  beteihgte  Personen  sind  in  die  Partie 
des  Erzählers  (Tenor)  aufgenommen;  nur  das  Volk  spricht 
fOt  sich  seihst.  Unter  den  Chören  dieses  zweiten  Teils 
ist  der  bedeutendste:  »Kreuzige  ihn«,  mit  dem  chroma- 
tisohen  Motiv  über  dem  Orgelpunkt.  In  dem  Gang  nach 
,  Golgatha  sind  die  Worte  Christi  dem  Chor  Übergeben. 
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MendebBobn  ist  seit  Händel  der  erste  Ontorien- 
komponist,  dessen  Werke  »Schule  machteiK.  Ibie  ge- 
schichtliche Bedeutung  liegt  darin,  daß  sie  der  Neigung 
zu  kleinen  Formen,  die  in  der  Gruppe  Stadler,  Schneider, 
Lowe  überhaod  ntdinien,  steuerten  und  im  Gegensatz  zu 
ihr  sich  enger  und  strenger  an  die  große  Kunst  Handels 
anschlbsseo.  Auch  nahm  die  Mehrzahl  der  Nachfolger 
von  Mendelssohn  das  Bibelwort  und  dea  Choral  auf. 

Die  Hoffnung  jedoch,  daß  die  Oratorien  Mendelssohns 
eine  neue  Blütezeit  der  Gattung  einleiten  würden,  hat 
sich  nicht  erfüllt  Soweit  sie  nachgeahmt  wurden,  war 
ihr  Einflnß  kein  glücklicher.  Insonderheit  führte  das  Be- 
streben, die  Oratorientexte  ledigücb  aus  dem  Schriftwort 
aufzubauen,  zu  einer  Unklarheit  in  der  Darstellung,  2U 
einem  frommen  Schwulst  und  zu  einer  Unnatur,  für  die 
sich  in  der  ganzen  früheren  G*schicbte  des  Oratoriums  kein 
Seitenstück  findet.  Zu  dieser  inneren  Not  einer  bedenk- 
Uchen  Richtung  kam  aber  in  den  Jahrzehnten,  welche  der 
VerÖffenflichung  des  >Paulus«  folgten,  noch  die  änßere 
Sorge,  daß  überhaupt  nur  noch  ganz  wenige  Tonsetzer 
sich  mit  dem  geistlichen  Oratorium  befaßten  und  daß 
unter  den  vereinzelten  Werken,  die  geschrieben  wurden, 
keines  das  allgemeine  musikalische  Interesse  .  zu  fesseln 
vermochte. 

Unter  den  Zeitgenossen  Mendelssohns  ist  namentlich 
E.  B(bokvik)i,.der  Königsberger  Eduard  Sobolewsky  mit  seinem  >Io- 
■^°'^'^^^*^™''hannes<  und  seinem  .Erlöser.,  die  beide  reich  an  tüchtigen 
''    Chören  sind,  erwähnenswert.    Er  vertritt  die  ältere  Zeit. 
Allgemeinere  Beachtung  fanden;  der  »Mose«  von  Marx  und 
.DieZerstörungvon  Jerusalem-  von  F.  Hiller.   Beide  Werke 
stehen  Mendelssohn  geistig  nahe:  ihre  Helden  sind  Gottes- 
männer und  Propheten.    Hiller  folgt  auch  in  der  Form  dem 
•Paulusi  und  ist  zudem  auch  melodisch,  harmonisch  und 
rhythmisch  sehr  stark  von  Mendelssohn  abhängig. 
1.  B.  Man,        Der  ■Moses«*)  von  A.  B,  Man  erlebte  in  den  Jah- 
'"•""•■     ren  1810  und  1841  in  Berlin,  Breslau,  Weimar  und  noch 


*}  Mm  uhrelbt:  lUossi. 
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etlichen  anderen  Städten  eine  Reihe  tod  einmaligen  Ant- 
fohrongen:  bedeutende  Hänner,  wie  liszt,  Hosewins, 
btaditeu  ihm  ein  Idihaftea  Interesse  entgegen.  Trotzdem 
drang  es  nicht  durch.  In  seinen  Erinnerungen*]  läßt  der 
Komponist,  der  nachmals  als  Theoretiker  nnd  GescUichts- 
Schreiber  zu  großem  Ansehen  gelangte,  durchblicken,  daß 
sein  iMose<  die  Fassungskraft  seiner  Zeitgenossen  iU>er- 
stiren  habe. '  So  herausfordernd  diese  stolze  Erklärung 
Uingt,  ganz  unbegründet  ist  sie  doch  nicht;  denn  daa  Ora- 
torium steht  tediniscb  durchaus  aa(  eigenen  FüOeu  und 
erhebt  in  seiner  Anlage,  zum  Teil  auch  in  der  Durchführung, 
sehr  viel  ungewohnte  und  neue  Ansprüche  an  AnsfObrende 
und  Zuhörer.  In  einer  Zeit,  die  durch  eine  Wagnersche  Oper 
noch  nicht  erzogen  war,  mußte  eine  Musik,  die  mit  der 
grGGten  dramatischen  Beweghchkeit  und  Freiheit  aufgebaut 
und  auch  im  einzelnen  durchgeführt  ist,  'die  im  Charakter 
streng  auf  lyrische  Zugeständnisse  verzichtet,  beiden  Par- 
.  teien  Schwierigkeiten  bereiten.  Diese  Schwierigkeiten  wür- 
den beieitwilhger  überwunden  worden  sein,  wie  sie  schon 
oft  neuen  und  ungewohnten  Kunsters cheinnngen  gegen- 
über überwunden  worden  sind,  wenn  dem  Komponisten 
eine-  blühendere,  wärmere  mnsikahsche  Sprache  zur  Ter- 
fSgting  gestanden  hätte.  Marx  entwirft  geistreich,  phan-. 
tasievoU,  er  erfindet  treffend  und  anschaulich;  er  erregt, 
erfreut,  setzt  in  Staunen,  wo  es  sich  um  bewegte  Szenen 
handelt.  Aber  es  haften  unter  den  Chören,  mit  denen  er 
sie  ausführte,  ntir  wenige  so  in  der  Erinnerung,  daß  sie 
anwillkürhch  zu  ihnen  zurückkehrt.  Die  Sologesänge  sind 
geradezu  schwach  und  stehen  in  ihrem  altvaterischen 
Stile  in  einem  merkwürdigen  Widerspruch  zu  dem  über- 
raschenden modernen  Charakter  der  Sätze  für  die  Massen. 
Doch  aber  bleibt  der  >Mose<  durch  den  Geist,  der  im 
Werke  herrscht,  und  durch  die  Selbständigkeit  des  größten 
Teiles  der  Musik  eines  der  acbtungs  wertesten  Oratorien 
seiner  Zeit.  Auch  der  Text  rührt  vom  Komponisten  her: 
mit  überreicher  Verwendung  von  Psalmendicbtungen,  im 

*}  A.  B.  Mux:  ErlnnemngeD,  1866.    Z  Bud,  S.  219. 
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ganzen  aber  doch  mit  Geschmack ,  hat  ihii  Haix  ans 
Bibelatellen  aafgebaut  und  in  drei  Teilen  entwickelt:  die 
Berufong,  das  Gericht,  der  Bund. 

•Die  Zerstörung  von  Jerusalem«,  F.  Hillers 
'B  Hauptoratorinm,  war  viel  erfolgreicher,  wurde  viel  auf- 
geführt und  hielt  sich  verhältnismäßig  lange,  obwohl  es 
an  künstlerischem  Wert,  namentlich  an  Selbständigkeit, 
hinter  der  Arbeit  von  Marx  zurücksteht-  Den  besten 
Teil  von  der  Musik  des  Oratoriums  bilden  die  kleinen 
Klage-  und  Gebetschöre,  wie:  »Eine  Seele  tief  gebeugt«, 
>Wie  zittern  ob  des  Sehers  Dräuen«,  >Du  Gott  der  I^g- 
mut«.  Unter  den  großen  Chören  zeichnet  sich  der  fest- 
liche Satz:  (Erhöht  in  lauten  Wettgesängen«  aus,  der  sehr 
wirkungsvoll  den  Mittelpunkt  einer  reichbew^en  Szene 
bildet.  Im  Schlußabschnitt  des  Oratoriums  ist  ähnlich  der 
Chor:  >Wer  ist  feieich  dir,  Gott  Israels«  verwendet  In  ihm 
erheben  sich  die  Stellen,  wo  die  Menge  in  ein  »Wehe,wehe> 
ausbricht,  zu  einem  hohen  Grade  von  Ausdruck.  In  der 
musikahschen  Charakteristik  des  Jeremias,  der  Haupt- 
person der  iZerstQruag«,  sucht  der  Komponist  Strenge  und 
Milde  in  Wechselwirkung  zu  setzen;  für  des  Ausdruck  der 
weichen  Züge  bedient  er  sich  mit  Glück  einfacher  Ued- 
mäßiger  Formen.  Ein  Hauptstück,  durch  welches  sich  die 
Figur  etwa  in  der  Art  einprägte,  wie  die  des  Elias  in  der 
Arie:  >Es  ist  genng«,  blieb  dem  Jeremias  versagt. 

Geschichtlich  iuteressant  ist  das  Oratorium  Hillers 
durch  die  gelungenen  Versuche,  die  Darstellung  durch 
Instrumentalmusik  zu  beleben.  Beethoven  und  dqs  Jalir- 
hundert  des  Wagnerschen  Musikdramas  lassen  sich  durch 
diesen  Zug  im  Oratorium  vernehmen.  Einen  Vorgänger 
hatte  Hiller  in  F.  Schneider,  die  nächsten  Nachfolger  fand 
er  in  A.  Rubinstein  und  F.  Liszt, 

Die  wichtigsten  dieser  instrumental  belebten  Abschnitte 
sind  in  der  »Zerstörung«  die  Szene,  in  welcher  der  Herold 
Nebukadnezars  auftritt,  und  die  Chöre  der  »Diener  Zede- 
kias*.  In  ihnen  werden  die  lauten  Festgesänge  duicli 
den  anmutigen  Klang  einer  Solovioline  abgelöst  Ähnlich 
treffend  wirkt  Hiller  in  der  heidnisch  geKrbten  Arie  der 
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KSugin-Uutter  Chamital;  »Mit  diesen  Düften  steige  unser 
Ued  empor*  durch  Soli  der  Pauke. 

Noch  nach  einer  anderen  Beziehung  hat  Hillers  >Zei- 
itSrung  Jemsalemsi  eine  geschichtliche  Bedeutung,  Es 
bezeichnet  in  seiner  manchmal  unglauhlichen  Deklamation 
den  tiefsten  Punkt,  welchen  der  Verfall  des  Sprachgetahls 
im  deutschen  Oratorium  erreicht  hat. 

Zieht  man  die  beiden  Oratorien  von  Mars  und  Hiller 
ab,  so  umfaßt  die  Zeit  von  1840  bis  um  die  Mitte  des 
nächsten  Jahrzehntes  die  dürrsten  Jahre  des  geistlichen 
Oratoriums;  Bei  den  Tonaetzern  ist   die  Lust   an    der 
Gattung  ziemlich  erloschen;  unter  den  wenigen  anfgeführten 
Werken  gegen  einen  einzigen  Trefier,  Mendelssohns  >Elias<, 
last  lauter  Nieten   oder   doch  Werke,   denen   das   Glück 
nicht  lächelte!  Die  Oratorien  der  Drobisch,  LindpaiDt- 
aer,  Eckert,  Hesse,  Mühling,    Stolze,  Reißiger, 
KBhmstedt,  Markull,   Coenen,  Liste,  Pierson  und 
anderer  Tonsetzer  bleiben  trotz   aller   Bemühungen   der 
Unsikzeitungen  an  den  Ort  der  Entstehung  gebannt;  die 
mehr  nach  auswärts  diingen,  vermögen  sich  nicht  zu  be- 
haapten.    Der  .Johannes  der  Täufer,   von  E.  Leonhard  J'^^jJl^^,,^'" 
(185<l],  der  (einteilte]  »Winfried«  von  D.  H.  Engel  gehören  d.  h.  imgO, 
la  dieser  letzten  Klasse:  das  eine  ein  Werk  fleißiger  guter     winfrid. 
Arbeit,  aber  ohne  Schwung,  das  andere  unerhört  genüg- 
sam im  Stile  seiner  kleinen  Formen,   ein  Hohn   auf  allen 
Geist  in  der  Gestaltung.     Die  Heiden   singen  gerade  so 
fromm  wie  die  christlichen  Begleiter  des  Winfried.    Das 
hellste  Licht  auf  das  Wesen  der  ganzen  Reihe  werfen  die 
Oratorien  von  Fr.  Kühmstedt  und  P.  von  Li  n  dpaint - 
ner.    Jener  leitet  seine  >Verklärung  des  Herrn*  mit  einem 
267  Takte  langen  Engelchor  ein,  in  dem  alle  Künste  des 
Salzes   spielen;   der  Ton   aber  ist  vergriffen   und  robust. 
Der  Dichter  leistet  sich  einen  besonders  grausigen  >Chor 
der  Toten*,  Kühmstedt   erledigt  ihn  mit  einem  gewöhn-  pr.  xchmtidt, 
liehen  Choral.    Nur  einzelne  Soli  zeigen  in  ihrer  Spohr-  vwuiniiiB  in 
sehen  Weichheit  eine  Spur  von  Poesie.    Hoch  ärmlicher         ^•™- 
ist  Lindpaintners  «Jüngling  von  Nain«,  der  für  EnglandP.LtBdpftiBtaar. 
geschrieben  wurde.     Von  Anfang  bis   zum  Ende  nichts     •*"  JOhjübj 

Etitiishnar,  Fthrer.    U,  2.  28 
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als  bequemste  Phraseologie.     So    kennzeichnet   sich  der 

oratorische  Durchschnitt  der  Periode  als  handwerksmäßig 

und  har  jedea  inneren  Anteils.   Der  Gang  der  Kultur,  ihre 

Hinwendung  zum  Materialismus  scheint  die   Lebenskraft 

des  Oratoriums  geschwächt  zu  haben.    Eine  Arbeit  jedoch  ' 

hebt  sich  weit  über  diese  Stufe.    Es  ist  »das  Gedächtnis 

der  Entschlafenen«  von  dem  Dan  ziger  Musikdirektor  F.W. 

¥.V.  lUrkmll,  Markull,    dem  Text  nach   em  Voriäufer  des   «DeutacheD 

P-    ^•?|'^'"''  Requiems,  von  Br^ras,  in  der  Musik  bei  aUer  Schlichtheit 

er    n   c   »  emn.  ^^  'Vieri,  eines  bedeutenden,  phantaaievollen  und  w, 

herzigen  Künstlers,  der  immer  ungesucht  das  Rechte  trifll 
und  auch  di&  Form  selbständig  gestaltet.  Besonders  sinnig 
wirkt  er  mit  der  litaneien artigen  Wiederholung  ein&di 
ausdrucksvoller  Motive  und  Chorresponsorien. 

An  das  Ende  dieser  ungünstigen  Zeit  fällt  ein  kleines 
9.  Berlio»,  Oratorium  von  H.  Berlioz,  das  erst  nachträglich  zu  einer 
^. ^"'■'"'' gewissen  Berühmtheit  gelangte.    Ea  ist  »Des  Heilaoda 
'"    '  '■    Kindheit«  (l'entance  du  Christ*,   in  dem  Jahre  1864  zu- 
erst in  Paris  und  Brüssel  aufgeführt   Dieses  Werk  ist  das 
erste   Oratorium,    welches    aus   Frankreich    herüberkam. 
Die  Gattung  wurde  hier  sehr  spät  eingeführt;  noch  Rous- 
seau stellt  in  seinem    »dictionnaire   de  musique«    (1767} 
mit  hämiscfien  Bemerkungen  fest,  daß  es  in  Frankreich 
kein  Oratorium  gibt    Erst  mit  den  »concerts  spirituels< 
r.  l,M»«r.trat  eine  Wendung  ein,  und  der  originelle  Lesueur,  der 
Lehrer  von  Berhoz,  war  der  erste  französische  Tonsetzer, 
der  eine  ganze  Reihe  kleiner  bibhscher  Oratorien  schrieb*]. 
Sie  stellen  einen  ganz  neuen,  auf  Liturgie  und  Drama  ge- 
stützten Oratorientyp  auf  und  sind  für  die  Entwickelnng, 
welche  die  Gattung  nach  1870  in  Frankreich  genommen 
hat,  außerordentlich  wichtig  geworden. 

Das  Oratorium  von  Berhoz  führt  den  Titel;  »Trilpgie 
sacrfic'  und  zerfällt  in  die  drei  Teile:  Traum  des  Herodes, 
die  Flucht  nach  Ägypten,  die  Ankunft  in  Sais.  Der  erste 
Teil  der  vom  Komponisten  selbstverfaßlen  Dichtung  schil- 

*)  W.  BuGchkgtter,  J.  F.  Le  Suear.  (SimmelbKnde  der 
IMG.  Juirging  U,  S.  58ff.)  Leipzig  1911 
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dert,  wip  Herodes,  von  bösen  TVäumen  gequält,  durch 
die  Zunft  der  herbeigeholten  Wahrsager  dahin  gebracht 
wird,  den  Kindermord  im  Lande  zu  befehlen.  Seine 
düsteren  Szenen  stehen  in  einem  merkwürdigen  Gegen- 
satz zu  dem  weiteren  Verlauf  des  Oratoriums,  zu  den 
[dyllen,  die  seine  Eigenart  und  seinen .  Reiz  bilden.  In 
den  Herodesszenen  herrscht  der  gewöhnliche  Ton  der 
großen  französischeD  Oper.  Von  dem  Augenblick  an 
aber,  wo  die  Handlung  zur  heiligen  FamiUe  sich  wendet, 
nimmt  die  Musik  einen  eigenen  Charakter  von  Zartheit 
and  LiebUchkeit  an,  einen  Ausdruck  von  Naivität,  der 
an  alte  Holzschnitte  erinnert  Besonders  schön  spricht 
er  sich  im  zweiten  Teile  des  OratoriuOis,  der  aus  einer 
einzigen  Szene  besteht,  aas.  Die  Reisenden  halten  Rast, 
ein  Engelchor  begrüßt  das  Christkind,  Der  reichste  Teil 
des  Werkes  ist  der  dritte,  eine  bei  aller  Einfachheit  doch 
dramatisch  bewegte  Komposition,  in  der  auch  die  Ge- 
staltungskraft des  Komponisten  bedeutendere  Proben  hinter- 
legt hat.  Als  eine  solche  ist  nanlentlich  die  Steigerung 
zn  bewundern,  rnit  welcher  Joseph  —  zum  zweiten  Male 
vor  der  Türe,  da  er  Einlaß  begehrte  fiir  die  leidenden 
Seinen  nnd  für  sich,  zurückgewiesen  ^-  in  größter  Seelen- 
not die  anspruchslosen  Motive  des  Bettelduetta  ins  Hoch- 
leidenschaftliche hinüberführt 

Es  kann  niemandem  entgehen,  namentlich  nicht,  wenn 
er  die  Partie  des  für  die  »Kindheit  Jesu<  aufgestellten 
ErzShlers,  wenn  er  die  Inatrumen  talfugen  im  Werke  durch- 
geht, daß  Berlioz  in  Harmonie  und  Stimmführung  alter- 
tümelt  und  zwar  so,  wie  jemand,  der  von  der  alten  Musik, 
wie  sie  wirklich  war,  gar  keinen  Begrifi  hat.  In  der  Tat 
hat  Berlioz  sein  Oratorium  zuerst  als  ein  Werk  aus  dem 
Anftog  des  17.  Jahrhunderts,  von  einem  angeblichen  Duprä 
herrührend,  aufführen  lassen.  Angesichts  der  Rezitative, 
der  durchaus  modernen  Stellen  im  InstrumentaJmarsch 
des  ersten  Teils,  der  vollständigMeyerbeerschen  Wendungen 
m  der  Herodespartie  ist  die  bloße  Möglichkeit  dieser 
Mysti^kation  gleich  beschämend  für  ihren  Urheber  wie 
für  die  betrefTenden  Pariser  Zuhörer,  ,  Da  in  neuerer  Zeit 
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bei  den  Franzosen  der  Sinn  für  die  Chorkoniposition 
großen  Stita  ersichtlich  gewachsen  ist  nnd  da  mehr  und 
mehr  Chorvereine  nach  engUscter  and  deutscher  Art  ent- 
stehen, haben  sich  auch  die  französischen  Komponisten 
der  letzten  Generation  der  Gattung  fleißiger  zugewendet. 
.  BabiBitctD,  Im  Jahre  1666  erschien  Anton  Buhinstein  mit 
""SJ^i"™"'  seinem  >Verlorenea  Paradies«,  dem  noch  drei  .weitere 
"'  Oratorien  folgten.  Keines  hat  sich  gehalten,  da  die  Arbeit 
Sherall  zu  ungleich  ist  Aber'  schon  sein  Name  war  ein 
Gewinn  filr  die  Gattung,  und  die  Treue,  die^  er  ihr  hielt, 
hat  das  Ansehen  des  Oratoriums  in  weiten  Kreisen  er- 
neuert und  vermehrt.  Erst  zwanzig  Jahre  später,  nachdem 
es  einer  unhedentehden  Umarbeitung  unterzogen  worden 
war,  fing  das  »Verlorene  Paradies  €  an,  in  den  Aufführungen 
den  Platz  einzunehmen,  den  es  verdient.  Es  ist  seit 
Mendelssohn  das  erste  geistliche  Oratorium  wieder,  das 
wenigstens  in  mehreren  Abschnitten  musikalische  Origi- 
nahtät  entwickelt  und  mit  einem  Teile  seiner  Melodien 
tiefer  in  der  Erinnerung  derer  haftet,  die  es  kennen  ge- 
lernt haben.  Es  sind  in  erster  Linie  die  lieblichen  and 
reinen  Bilder  aus  der  Zeit,  da  das  Paradies  noch  nicht 
entweiht  und  verloren  war,  auf  denen  der  Wert  und 
die  Eigentümlichkeit  von  Rubinsteinä  Komposition  roht. 
Die  dunkleren  Szenen ,  die  Auftritte  der  Dämonen  sind 
schwächer.  Aber  auch  sie  umschwebt  der  Zauber  jugend- 
Uchen  Geistes,  auch  sie  bekunden  den  Eifer  nnd  den 
freudigen  Drang  zur  Arbeit  und  Ausföhrung,  der  fast  jede 
Note  dieses  Oratoriums  kennzeichnet  nnd  liebenswürdig 
macht  Es  ist  in  seinem  Ungeschick  und  seinem  Obereifer, 
in  dem,  was  es  vermissen  läßt,  und  in  dem,  worin  es 
glänzt,  das  ausgesprochene  Werk  der  Jugend,  und  in  dieser 
Eigenschaft  fügt  es  den  Reizen  des  Inhalts  noch  einen 
persönUchen  hinzn. 

Der  Text  des  Oratoriums  schildert  frei  nach  Milton, 
leider  aber  niclit  frei  genug,  wie  die  ersten  Menschen  das 
Paradies  .verloren.  Erst  am  Schluß  des  zweiten  T«Is 
erscheinen  Adam  und  Eva.  Der  erste  Teil  stellt  den 
Kampf  zwischen  den  Anhängern  Gottes  und  denen  Ln- 
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zifers  dar;  der  zweite  führt  die  Gteschichte  der  Schüpfung 
Tom  Chaos  bis  zum  Entstehen  der  lebenden  Wesen  vor. 
Erst  mit  dem  dritten  Teile  gelangen  wir  an  den  Siinden- 
faU  and  an  die  Vorgänge,  welche  den  Verlast  des  Para- 
dieses nadi  sich  sogen.  Lnzifer,  der  im  ersten  Teile 
unterlegen,  triumphiert  im  letzten;  in  seinen  Geschöpfen, 
in  den  sündigen  Menschen,  besiegt  er  den  Gott  des  Himmels. 
Mit  der  Verstoßung  von  Adam  und  Eva  schließt  das  Ora- 
torinm  —  poetisch  etwas  unbefriedigend  —  ab. 

Die  Solopartien  Eallenanf  >Satan<,  auf  >Abdiel<  und  auf 
>Eine  Stimme«;  zu  ihnen  treten  am  Ende  des  zweiten 
Teils  noch  Adun  und  Eva.  Die  drei  Erzengel:  Gabriel, 
Michael,  Bafael,  singen  kurze  dreistimmige  Sätze.  Die 
Faitie  des  Abdiel  ist  unter  diesen  Solopartien  die  best- 
bedachte; das  freundliche  Instmmentalmotiv,  welches  den 
Worten  dieses  Vertreters  Gottes  immer  vorauszieht,  über- 
gießt diese  Figur  mit  dem  Scheine  eines  eigenen  nnd 
hohen  Lichtes.  Sie  ist  die  einzige  unter  dep  überirdischen 
Erscheinungen  des  Oratoriums,  für  welche  die  Musik  glaub- 
hafte Formen  gefunden  hat.  Der  >Satan<  sowohl  als  die 
•Eine  Stimme«,  das  soll  sein  die  >Stimme  Ciottesi,  sprechen 
menschlich,  allzu  menschUch.  Es  ist  in  der  Tat  unver- 
ständlich, daß  Rubinstein  diese  hohe  Erscheinung  so  ein- 
fadi  sich  zu  bestreiten  getraut  hat:  eine  Tenorstimme, 
zum  Unterschied  von  anderen  Soloatimmea  nicht  vom 
Orchester,  sondern  von  der  Orgel  begleitet. 

Unter  den  Chören  des  ersten  Teils  ist  ein  dramatischer 
Doppelchor,  daa  außergewöhnlich  lange  D  moll  -  Stück, 
welches  die  drei  Engel  mit  den  Worten:  >Schallt,  himm- 
lische Drommeten«  einleiten,  bemerkenswert.  Es  enthält 
■  die  Schilderung  des  ersten  Entscheidungskampfes ,  der 
Himmel  und  HöUe  sonderte.  Die  Hauptkosten  der  Szene 
trägt  der  >Ghor  der  Empörten<,  der  in  zwei  Themen  mit 
gesteigertem  Ausdruck  den  Ansturm  gegen  die  >Himm- 
liachen'  versucht.  Dann  klagt  er  sein  >Weh',  wir  weichen« 
und  macht,  schon  innerhch  gebrochen,  den  letzten  Versuch, 
mit  >Fluch  und  Trotz<  sich  den  Siegern  entgegenzustellen. 
Unter    den   Melodien,    welche    die  Himmlischen  in  dem 
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gAiGen  Chor  anstimmen,  ist  die  krMig  freudige  zu  den 
Worten  •Siegeskranz,  Himmelsglanz«  von  Bedeutung.  Sie 
kehrt  am  Schlüsse  des  Teils  als  Thema  einer  großen 
Freudenhymne  wieder. 

Als  der  schönste  Satz  im  ersten  Teile  ist  der  Eröfl' 
nnngichor:  >HosiEtnna<  zn  bezeichnen,  ein  Gesang,  mit 
dem  die  Himmlischen  sich  um  den  Thron  des  Vaters  ver- 
sammeln. Der  Text  des  Stückes  läßt  einen  großen  Olanz 
erwarten.  Rubinstein  bat  vorgezogen,  den  Ton  einer 
höheren  verklärten  Ruhe  und  IJeblichkeit  anzuschlagen. 
Besonders  schön  sind  die  kurzen  Zwischenspiele  des  Or- 
chesters, die  mit  ihren  milden  Figuren  die  Verse  trennen. 

Der  zweite  Teil  des  "Verlorenen  Paradieses«  hat  mit 
der  >Schöpfung>  von  J.  Haydn  Stoff  und  Zweck  ge- 
mein. Doch  wird'  bei  Rubinstein  die  Entstehung  der  Weit 
und  ihrer  Geschöpfe  in  ei^er  wesentlich  anderen,  in  einer 
an  Fr.  Schneider  erinnernden  Form  erzählt:  die  Vorgänge 
sind  in  lauter  Heine  Tonbildchen  gefaßt,  die  einander  rasch 
folgeo.  Außerdem  haben  Dichter  und  Komponist  Aaa 
Seh Öpfungs werk  in  seiner  unmittelbaren  Dramatik  liarEU- 
stelien  gesucht,  dadurch ,  daß  sie  den  Schöpfer  selbst, 
wenn  auch  verhüllt,  auf  der  Szene  erscheinen  lassen.  Die 
Tagwerke  der  Schöpfung  vollziehen  sich  etwas  mechanisch 
alle  in  der  Form,  daß  »Eine  Stimme«  die  Befehle  gibt  und 
daß  der  Chor  darauf  verkündet,  wie  der  Befehl  Tat  und 
Ereignis  geworden.  Nachdem  das  Chaos,  ähnlich  wie  hei 
Haydn,  in  einem  Instrumentalsatz  suchenden  Charakters 
angedeutet  worden,  befiehlt  lEine  Stimme« :  >Es  werde 
Licht«.  Der  Chor  begrüßt  das  gewordene  licht  mit  einem 
Satze,  der  bei  aller  Kiirze  ein  reiches  Stimraungsleben 
entfaltet  und  in  ein  >Lobet  den  Herrn«  ansklingL  ähnlich 
treten  das  Firmament  und  das  Wasser  in  die  Erschei- 
nung, ihnen  nach  die  anderen  Teile  der  sichtbaren  Welt.  . 
Durch  größere  Anlage  und  durch  den  anmutig  lebendigen 
Ausdruck  sind  unter  den  Chören  des  zweiten  Teils  be- 
sonders ausgezeichnet  der  Satz,  mit  welchem  das  Ersdiei- 
nen  der  Pflanzenwelt  begrüßt  wird:  »Wie  sich  alles  mit 
Knospen  füllt«,  und  der  Chor:  »Wie  sich's  regt  und  bewegt«. 
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Er  ist  eines,  der  schönsten  Stücke  des  Oratoriums  über- 
haupt; in  seiner  geheimnisvoll  unruhigen  Bewegung,  aus 
der  schließlich  die  hellste  Freude  aufschlägt,  ganz  eigen- 
tümlidi.  Der  Form  nach  ungleich  besclieidener,  aber  in 
der  Fülle  der  Stimmung  ebenbürtig,  durch  die  schöne 
Führung  der  Stimmen  noch  besonders  anziehend,  ist  diesen 
Sätzen  der  Chor  an  den  Mo&d:  ^Stilles  Leuchten,  goldenes 
Blinken«  an  die  Seite  zu  stellen. 

Das  l^leine  anmutige  Duett,  mit  welchem  Adam  und 
Eva  dem  Schöpfer  für  ihr  Dasein  danken:  "Sieh',  wir 
liegen  hier  im  Staube«,  gehört  zu  den  Stücken  des  Ora- 
toriums, aus  welchen  der  Einfluß  ersichtlich  wird,  welchen 
Sdiumana  namenthch  mit  der  volkstümlich'  edlen  Melodik 
seiner  »Faust «-Szenen  auf  den  jungen  Komponisten  des 
■Verlorenen  Paradieses«  geübt  hat. 

Der  »Sündenfall«,  mit  welchem  der  dritte  Teil  des 
Oratoriums  beginnt,  ist  wieder  rein  instrumental  darge- 
steflt.  Die  breiten  Themen,  unter  denen  lAizifer  und  die 
Seinen  im  ersten  Teile  die  »Laster«  anrieten,  kehren  als 
fährende  Melodien  zurück:  Anmutige  Tanzmotive  um- 
spielen sie;  weiche,  holde,  singende  und  kosende  Figuren 
and  Weisen  leiten  sie  ein.  In  diesem  dritten  Teile  hat 
der  Dichter  das  Menschliche,  das  Ehepaar  Adam  und  Eva, 
in  den  Vordergrund  des  Interesses  zu  stellen  gesucht. 
Rührend  ist  die  Klage  und  die  Reue,  mit  der  sie  sich 
schuldig  bekennen.  Noch  rührender  aber  der  Mut  und 
die  Ergebung,  mit  welchen  sie  ins  Elend  und  in  die  Ver- 
bannung ziehen:  ihrer  Liebe  froh  und  durch  die  Über- 
lengung  gefestet,  daß  nichts  zu  schwer  zu  tragen,  so- 
lange sie  es  im  Vereine  tragen  dürfen.  Den  Augenblick 
der  Klage  schildert  das  Duett:  >Der  Herr  hat  uns  ver- 
lassen«, das  in  seiner  Erfindung  etwas  an  Mendelssohn  an- 
lehnt, in  der  Form  interessiert  es  dadurch,  daß  die  beiden 
Smgstimmen  kanonisch  geführt  sind.  Der  schöne  Zug 
aber,  daS  sich  die  beiden  Gatten  aus  dem  Elend  durch 
ihre  Liebe  aufraffen,  geht  in  der  Musik  nahezu  verloren: 
Rnbinstein  hat  die  Töne  der  Ciatten  mit  in  den  großen 
Doppelchor  hineingepackt,  der  dem  Schlüsse  des  Werkes 
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voransgeht.  Auch  dieser  Schluß  selbst  ist  wieder  instru- 
mental: eine  Reihe  lauter  Akkorde,  die  das  Zufallen  det 
Paradiesespforte  bezeichnen  sollen, 
1.  Bibtwtda,  Das  zweite  Oratoriam  Ruhinsteinsi  »Der  Tnrm  zu 
°"tab!ri'  "  B"**  ^l*'  ^"*  i™  Winter  1870  in  Wien  zur  ersten  Aufinhnin«. 
Es  hat  die  Handlung  in  einen  einzigen  Teil  zasammenge- 
drfingt  and  setzt  wirkliche  BUhnendarstellung  vorana.  TJm 
auf  diesen  Umstand  besonders  hinzuweisen,  hat  der  Kompo- 
nist seinem  Oratorium  den  Titel  >Geisthche  Oper«  gegeben. 
Das  Werk  be^nnt  mit  einem  Weckgesang  des  Aaf- 
Sehers,  dem  ein  breiter,  auf  Macs chmotive  gestätzler  Chor 
der  beim  Turmbau  beschäftigten  Arbeiter  folgt.  Nimrod, 
.  <  der  König  und  Bauherr,  tritt  hinzu  und  freut  sich  stolz 
des  der  Vollendung  zuschreitenden  Werkes,  Wenn  der 
Turm  fertig  sein  wird,  ist  er  überzeugt,  mit  Grott  auf 
gieichemFuße  verkehren  zn  können.  Abraham,  ein  fromiaer 
Hirt,  warnt  vor  diesem  übermütigen  Gedanken.  Nimrod 
läßt  den  Hirten  in  den  glühenden  Ofen  werfen,  seinen 
Freimut  zu  bestrafen.  Engel  retten  ihn.  Der  GeretteU 
tritt  von  neuem  vor  den  KOnig  und  warnt  Da  befiehlt 
Nimrod,  den  Abraham  auf  die  Spitze  des  Turms  zn  führen 
und  von  oben  herabzuschlendem.  Ehe  aber  an  die  Aoa- 
fübrang  des  Befehls  gedacht  werden  kann,  spricht  der 
Himmel  von  neuem:  Ein  Blitz  vernichtet  den  Turm,  dis 
stolze  Bauwerk  stürzt  zusammen;  die  daran  gearbdtat, 
verstehen  einander  nicht  mehr  und  ziehen  nach  allen 
Winden  vob  dannen.  Nimrod  beugt  sich  vor  Jehovah  als 
dem  Herrn  der  Welt,  Mit  dem  Doppelchor  von  Engel- 
BCbaren  und  Menschen,  die  Hosianna  singen  und  um  den 
rechten  Weg  zum  Himmel  bitten,  schließt  das  Oratorium. 
Seltsamerweise  ist  in  diesen  Schluß  nocli  ein  dritter  Chor 
der  Höllenscharen  mit  hineingezogen.  Sie  sind  vorbecim 
Werke  nicht  tätig  gewesen,  nicht  einmal  erwähnt  worden. 
Ihr  Erscheinen  am  Ende  hat  keinen  Zweck,  als  den  rein 
äußerlichen  musikalischen  Effekt  des  Schlußchors  zu  a- 
höhen,  der  hiernach  durch  die  aufgewendeten  Mittel  unter 
den  Chorsätzen  des  Oratoriums  die  erste  Stelle  hat  An 
motivischem  Reichtum,  an  Kraft  der  Ausführung  ist  ihm 
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aber  der  Doppelchor,  mit  welchem  die  Völker  anterm  Tonn 
die  erate' Errettung  des  Abiaiiam  beißen:  >Waiider  hat 
Baal  getan«,  überlegen,  Aocli  bei  ihm  wird  man  wiedet 
die  Bemerkung  machen  können,  zu  der  schoa  die  Doppel- 
chöre des  >VeTlarenen  Paradieses*  Anlaß  gaben,  daß  der 
Komponist  die  vocschiedenen  Chöre  weniger  als  drama- 
tisch entgegenatehende  Gruppen  bebandelt  und  aasnutzt, 
soodem  nur  als  Mittel,  nm  auf  seinem  Chorinstrument 
vollgriffiger  zu  spielen. 

Den  bedeutendsten  Teil  der  mtisikalischen  Komposition 
bildet  die  Schilderung  des  Gewitters,  welches  den  Turm 
zerstört.  Zum  größten  Teil  ist  sie  mit  Instrumentalfarben 
and  einfach  realistischen  Motiven  des  Lärmens,  mit 
prasselnden  Akkorden,  heulenden  chromatischen  Gängen 
and  wild  zuckenden  Figuren  ausgeführt.  Die  Stimmen 
werfen  Laute  des  Schreckens,  der  Verwunderung  und 
Klage  dazwischen.  Die  Wirkung  des  Satzes  ist  erregend 
and  wird  am  Schlüsse  ergreifend,  als  das  Streichorchester 
Glocken akkorde  tremohert,  in  die  die  Bläser  mit  kurzen 
Sendern  hineinrufen. 

Bei  den  AuflQhrungen  des  Oratoriums  hat  neben 
dieser  Szene  und  gewöhnlich  noch  mehr  die  ihr  folgende 
Aufseben  erregt,  welche  den  Abzug  der  Völkerscbaiten 
enthält.  Die  Semiten,  die  Hamiten,  die  Japhetiden  ver- 
^schieden  sich  mit  ihren  eigenen  Nationalweisen :  Mit 
einem  außerordentUch  anmutigen  ^/g-Takt,  der  romantiscb 
ins  Wehmütige  schillert,  die  Japhetiden,  die  einzigen,  die 
einen  vierstimmigen  Satz  singen;  die  Semiteo  mit  einem 
Zwiegesang  in  Oktaven,  dem  übermäßige  Sekunden  und 
Begleitungstriolen  die  Farbe  der  Sehnsucht  geben.  Die 
Hamiten  musizieren  in  den  Elementarformen  der  Natnr- 
söhne:  kunstlos,  aber  mit  außerordentlich  starkem  Tem- 
perament in  einem  ^/«-Takt,  der  mit  jeder  Wiederholung 
wilder  wird.  Unverkennbar  stammt  diese  Weise  ans  der 
glmchen  Heimat  wie  >Der  Asra«. 

Obwohl  Rubinstein  inzwischen  in  seinem  wunderlichen 
Buch  über  .Die  Musik  und  ihre  Meister«  der  Vokalkom- 
poBilion    einen   sehr  untergeordneten    Rang    angewiesen 


DigniodD,  Google 


hatte,  trat  er  doch  kurz  vor  seinem  Tode  nochmals  mit 
rwei  Oratorien,  oder  wie  er  sie  nennt,  geistlichen  Opera 
hervor,  einem  »Mosesc  und  einem  iChristns«. 

Ib  der  Textanlage  unterscheiden  sie  sich  von  dem  »Ver-. 
lorenen  Faiadies'  und  dem  >Turmbau'  dadurch,  dafl  sie 
die  Hwidlung  nicht  in  wenige  Hauptteüe  gruppieren,  son- 
dern in  eine  große,  lange  Reihe  einzelner  Bilder  (Szenen), 
die  in  lockerm  ZuBammenhang  stehen.  Musikalisch  ragen 
beide  Oratorien  durch  Kraft,  Reichtum  und  Ansdiauüch- 
keit,  durch  eine  Fülle  überraschender  nnd  glänzender  Ein* 
fälle,  durch  Eigentümhchkeit  der  Phantasie,  durch  Wärme 
und  Schwung  der  Empfindung  so  sehr  über  die  Mehrzahl 
der  neueren  Werke  der  Gattung  empor,  daQ  man  zunächst 
nur  schwer  versteht,  warum  sie  so  wenig  aufgeführt  werden. 
Zum  Teil  liegt  die  Ursache  in  derselben  abstoßend  geist- 
losen Anlage  einzelner  Szenen,  die  schon  im  (Verlorenen 
Paradies«  befremdete.  Ein  anderer  Hauptgrund  ist,  daß 
sie  zn  wenig  Gesang  bieten.  Namentlich  der  Chor  ist  za 
karg  damit  bedacht.  Es  ist  eigentümhch,  wie  Rubinstein, 
geht  man  seine  Oratorien  daraufhin  durch,  in  der  Be- 
handlung der  menschhchen  Stimme  sich  mehr  und  mehi 
in  melodischen  Extremen  bewegt.  Entweder;  ein  Über- 
schwang von  Mehsmen  und  Figuren,  die  in  orientalischen 
Rhythmen  und  IntH^allen,  Triolen,  übermäßigen  Sekunden 
und  anderen  Bildungen  reinster  Sinnlichkeit  schwelgen, 
koloristische  Leistungen  exotischer  und  berauschender 
Natur—  oder:  eintönige,  prosaische,  asketische  Fsalmodie, 
liturgische  Formen  am  falschen  Orte,  in  denen  die  Musik 
nur  noch  ein  notdürftiges  rhythmisches  Halbleben  fOhrL 
Diese  Mängel  in  der  gesangUchen  Seele  seiner  Oratorien 
bat  Rubinstein  in  seiner  Jugendzeit  überkommen,  in  seinen 
älteren  Tagen  begannen  sie  zu  wuchern;  seine  Musik 
büßt  diesen  Umstand  auch  mit  den  Teilen,  wo  sie  indi- 
viduell und  groß  ist. 

In  erster  Linie  wird  man  diese  Hanpt-  und  Glanz- 
steilen  da  suchen  müssen,  wo  Text  und  Situation  Hale- 
BabUitatm  feien  und  verweilende  Schilderungen  erlauben  oder  ver- 
Hotu.        langen.   Solche  Punkte  sind  im  >Mose's<  die  Ankunft  der 
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Igyptischen  K&nigstochter,  der  Zug  der  Frauen  ins  Bad. 
Hier  hat  Rnbinstein  eine  Musik  geschrieben,  die  den 
scbSnsten  Einfallen  aus  der  Zeit  seines  >Feramors<  ehen- 
bärtig  ist.  Es  ist  eine  idealisierte  Ballebnusik  höchsten 
Banges,  in  der  im  netmzehnten  Jahrhundert  kaum  ein 
zweiter  Komponist  mit  ihm  wetteifern  kann.  Nur  Goldmaik 
kommt  ihm  nahe.  An  kleinen  Zügen  mächtiger  Inspiration 
ist  der  >Mosea«  voll.  Man  darf  dahin  besonders  die  Verkün- 
digong  der  (üebote  rechnen.  Aber  aach  in  ihrer  Darstellung 
herrscht  nnbegreifhche  Monotonie:  Die  Trommel  und  die 
Paaken  treiben  sechzig  Takte  lang  immer  dasselbe  Spiel; 
sie  beginnen  crescendo  nnd  enden  decrescendo,  auf  dem 
Höhepunkt  setzt  die  Orgei  mit  einem  vollen  Akkord  ein. 

Auch  dem  auf  Gemüt  und  Empfindung  gestellten  Teil 
der  (von  Mosentha!  herrührenden)  Dichtung  wird  Rubin- 
steins iMoses'  oft  in  origineller  und  fesselnder  Weise  ge- 
recht. Am  schönsten  da,  wo  es  der  Sehnsucht  und  der 
Erinnerung  gilt:  z.  B.  in  dem  weich  schwärmerischeti 
Doett  der  Hiijam  und  derZipoia:  >Ich  seh  das  Land*  (im 
7.  Bild)  und  in  dem  Gebet  Josabats:  >Du  hast  als  Abra- 
hami  [im  1.  Bild). 

Was  Rnbinstein  bewogen  hat,  trotz  Händeis  >lsrael 
in  Ägypten«  einen  >Moses<  zu  komponieren,  ist  ersichtlich 
weniger  die  Größe  des  Gesetzgebers  und  Volksretters, 
wHiiger  das  Gewicht  der  Vorgänge  gewesen,  als  das  fremd- 
artige, ägyptische  Kolorit  MiUeu  und  Staffage  haben  ihn 
auch  wieder  in  erster  Linie  zu  seinem  >Christus<  ge-i. 
fflbrt  Wenn  vdr  nach  einem  musikalischen  Seitenstück 
tn  Dhdes  Heilandsbildem  suchen  —  hier  in  dem  Rubin- 
Bldnschen  Oratorium  sind  wir  ihm  ziemlich  nahe.  Die 
Hirten,  die  morgenländigchen  Könige,  das  sind  alles  Figu- 
ren, denen  jeder  Rest  vom  biblischen  Nimbus  abgestreift 
}st  Sie  reizen  durch  einen  groben  ReaUsmus.  Fracht- 
gestalten sind  namentUch.  die  drei  Könige:  ein  Maure,  ein 
hider  and  ein  Nordländer.  Für  sie  hat  Rubinstein  eine 
Husik  geschrieben,  die  unter  den  künstlerischen  Beiträgen 
inr  Völkerkunde  eine  Nummer  eins  verdient  und  an 
Charakteristik,  m)  reizender  Wirkung  noch  die  verwandten 
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Leistangen  seines  iTurmbaueS'  fibeririSl.  Insbesoadne 
muG  der  träum erts che  Inder  heirorgehoben  werden.  In 
der  Szene  der  Wechsler  im  Tempel,  in  der  Schildenmg 
des  Verhörs  bei  Pilatus  begegnen  sich  Rubinatein  und 
sein  Dichter  H.  Bnlthaupt  viellach.mit  älteren  Passions- 
kompositioneD,  mit  Scbichts  >£iide  des  Gerechtem  und 
namentlich  mit  der  Hamburger  Schule,  mit  R.  Keiser  und 
GenoBseu.  Man  trifit  hier  wieder  iene  Untschreibungen 
des  Bibelworts,  jene  Verwässerungen  der  heiligen  Schrift, 
gegen  die  sieb  S.  Bach  erhob,  gegen  die  er  mit  roter  Tinte 
und,  wie  es  scheint,  doch  vergeblich  protestierte!  Die 
Dichtung  hat  andrerseits  sehr  hübsch  empfundene  StelleiL 
Besonders  zeichnet  sich  in  der  Hirtecszene  der  Ahschnill: 
»Seht,  dort  schlammert  der  Heiland  der  Welt«  aus.  Leider 
bleibt  hier  der  Komponist  dem  Text  viel  schuldig.  Sie 
bedeutendsten  Stücke  des  >Chri3tus<  hegen  im  S-  nad 
3.  Vorgang.  Dort,  am  Schluß  der  Taufe  durch, Johannes, 
schlägt  Jesus  Töne  an,  die  denen  des  >Par3i£al<  nicht 
nachstehen,  und  hei  der  Auferweckang  des  lAzarus  gibl 
Rubinstein  zum  Leichenzug  erst  eine  prachtvolle  Orchestet- 
musik  und  darauf  einen  Chor,  dessen  echte,  volle  Oratorien- 
melodie  dem  Zuhörer  bleibt 

Während  diese  letzten  beiden  Oratorien  Rnbinsteins 
in  der  Vokalität  und  in  der  Benutzung  der  Instrnmenle 
zum  Schildern  und  Haien  im  schlechten  und  im  gnteo 
Sinn  ausgeprägt  modern  sind,  .halten  sie  sich  in  der 
Führong  der  Fonn  auffallend  konservativ,  ja  altvaterisch 
konservativ.  Beide  Werke  zerfallen  nämlich  ähnUch  wie 
der  zweite  Teil  des  »Verlorenen  Paradieses<  in  lauter  M«ne 
Nnmmem,  und  es  ist  kein  Versuch  gemacht,  diese  Nnmmern 
.  durch  wiederkehrende  Motive  zu  gräßeren  Einheiten  zn 
verbinden.  An  einer  einzigen  Stelle  im  »Moses,  hat  sich 
Rubinslein  dem  verhaßten  •Leitmotiv<  etwas  genähert.  Als 
die  Königin  den  Pharao  bittet,  die  Israeliten  doch  ziehen 
zu  lassen,  klingen  Töne  aus  der  Schilderung  der  Plagen  so. 
So  bieten  denn  beide  Oratorien  eine  lange  Reihe  von 
GenrebUdchen,  ihrem  Gesamteindruck  aber  fehlt  die  Wucht 
und  die  Nactihaltigkeit.    Dieser  Mangel  wird  durch  eine 
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BObneDanMlumiig  kaum  verringert.  Mit  dem  >Chriatua< 
ist  nach  dem  Tode  Rnbinsteins  dieser  Versuefa  gemocht 
worden  —  ohne  dauernden  Erfolg. 

Die  englischen  Chorveieine  griffen  schon  nach  ge- 
eigneten Opern  wie  Mähuls  >Joseph',  Rossinis  >Moses<, 
als  Rnbinsteins  •Verlorenes  Paradies«  erschien  und  der 
Not  um  neue  Werke  zunächst  für  eine  Weile  vorbeugte. 
£9  begann  aber  mit  dem  Auftreteu  Rubinsteins  ftberbaupt 
eine  verhältnismäßig  freundlichere  Zeit  fSr  das  geistliche 
Oratoriom,  eine  Zeit,  in  welcher  wieder  Erfolge  verzeichnet 
und  Hoffnungen  geschöpft  werden  konnten.  Ende  der 
ßnfziger  und  AnGuig  der  sechziger  Jahre  tauchen  auf  dem 
Gebiete  des  Oratoriums  zahlreiche  neue  Namen  auf;  Man- 
gold, Schach  ner,  Nuhn,  MoHque,  Blumner,  Mei- 
nardus,  Reinecke,  J.  Voigt,  C.  Reinthaler, 
H.  Küster. 

Die  Mehrzahl  dieser  Komponisten  begnügte  sich 
allerdinga  mit  einmaligen  Erfolgen  und  Versuchen,  So 
C,  Reinecke,  J.Voigt  und  C.  Reinthaler.  ReineckesC.  »»ImA«, 
..Belsazar.  ist  eines  der  seltenen  Werke,  welches  im  B«U«w. 
geistlichen  Oratorium  Schumannsche  Klänge  anschlagt; 
es  bewegt  sich  aber  im  Aufbau  mit  großer  Selbständig- 
keit und  ist  reich  an  bedeutenden  dramatischen  Stellen. 
Interessant  ist  auch  dns  Testbuch  dieses  Oratoriums  als 
wner  der  glänzendsten  Versuche,  eine  stoffreiche  Hand- 
lung knapp  bewegt  und  doch  klar  in  einem  einzigen  Akt 
zusammenzudrängen.  Weil  das  Verfahren  lyrische  und 
rein  musikalische  Abschweifungen  ausschlieiJt,  ist  es  von 
großer  prinzipieller  Bedeutung  und  in  dieser  noch  gar 
nicht  genug  beachtet  worden.  Von  bekannten  Werken, 
in  welchen  dieser  Vorgang  W.  Röpers  —  Pseudonym  für 
C.  Reinecke  —r  Nachahmung  gefunden  hat,  mag  Rubin- 
steins »Turm  zu  Babel«  genannt  werden. 

J.  Voigts  lAuferweckung  des  Lazarus«  dankt    t-  Tolgt, 
den  verhältnismäßig    guten   Erfolg,    außer    dem    eingfing-  i^atemciaat 
Hchen  Ton,   der  m  einer  großen  Zahl    der    Sologesänge    **      ""' 
vorherrscht,  namentlich  dem  Eingangschore,   der  einzigen 
bedeutenden  Nummer  des  Oratoriums.    Die  Starke  dieser 
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Nummet  ruht  in  der  vorzüglicheu  Deklamation  der  wieder- 
kehrenden Baßstelle:  >Bist  du  ChristU9?<    In  der  Anlage 
des  .Te:Etes  ist  dieses  Oratorium   eine  der  schwlchsteo 
Leistungen  der  Gattung.     Die  Form  eines  Erzählers  ist 
ganz  übel  angebracht,   innerlich   schwach  begründet,  t 
klar  ausgeführt:  d6r  Hauptinhalt  der  Handlung  wird,  durch 
eingemengte  Nebenmotive    abgeschwächt.     Choräle    und 
Durchführung  des  Bibettestes  zeigen  die  Abhängigkeit  ti 
dem  Vorbild  Mendpissohns. 
C.  Bclathkier,        Auch  C.Rein  thalers  zweiteiliges  Oratorium  iJephtt  - 
j8pWMT<K*t«.„ji^    seine   Tochter,    gehört    der   Mendels  söhn  sehen 
Schule  an.    Es  verzichtet  zwar  auf  Choräle,  deckt  s' 
den   Textbedarf   ledighch    mit    Schriftstelten.     In  sei 
musikalischen  Ideen  finden  sich  ebenfalls  einige  Absenker 
aus   Mendelssohns  Werken.    Das  Werk  nimmt  trotzdem 
■    eine  hervorragende  Stellung  unter  den  neuereit  geistlichen 
Oratorien  ein:   Es  zeichnet  sich  aus  durch  die  Meistei- 
schaft,  mit  welcher  die  Kunstmittel  beherrscht  sind,  durch 
.     den  vornehmen  Geist,  mit  dem  es  gearbeitet  ist  usd  allem 
Gewühnlichen    ausweicht.     Die    Abschnitte,   welche  den 
musikalischen  Eindruck  des  Oratoriums  bestimmen,  i 
die  Ensemblesätze,  diejenigen,  in  welchen  sich  die  Chdn 
um  eine  führende  Solostimme  scbajren.  Eindringlich  spricht 
das   Ghaxakterisierungstalent    des   Komponisten  aus  der 
Zeichnung  der  Hauptfiguren:  des  Jephtk  selbst  als  ei 
festen  uTigebeugten  Hannes  und  seiner  milden  and  liab- 
lichen  Tochter. 
B.  H*U4B«,         In  B.  Moliques  >Ahraham<,  der  1860  als  Feston- 
ibntiim.  tQfium  in  Norwidi  aufgeführt   wurde,  spielt  wieder  der 
Erzähler  eine  wichtige  Rolle  und  führt  uns  mit  Woi 
der  Bibel  vor  einige  Hauptvorgänge  aus  dem  LebcB  des 
Patriarchen.    Die  Übersiedelung  nach  dem  Lande  Haian 
bildet  den  An&ing,  das  Opfer  Isaaks  den  Schluß.    Musi- 
kalisch ist  das  Werk  dadurch  merkwürdig,  daß  es  gwu 
und  gar  und  durch  und  durch  in  Mendelssohnscher  Zunge 
gehalten  ist    Nur  >Das  neue  Paradiesi   des  ehemaügea 
B.  BtitN,      BaselerMusikdirektorsErnst.Reiter  steht  ihm  darin  gleich. 
D«B.nBPH»aiM.        ^Qg^  L.  Meinardus   ist  nicht  bloß  von  Mendds- 
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solni  stark  abhängig,  sondern   tritt  ganz  allgemein  für 

die  alte  Schule  ein,  in  seinem  »König  Salomo*  sogar  30 1..  xaliardu, 

weit,  daß  er  die  Rezitativs   mit  Gelloakkorden  begleiteL  X6iiig  8»ionio, 

Doch  ist  diesem  Werke,  wie  den  späteren  •Simon  Petrus«  qj^°  Lath« 

und    »Gideon*    große    Saugbarkeit    der    Chöre    aacbzu- 

rühinen.    Sein  letztes  Oratorium:  »Luther  in  Worms',  hat 

dann,  unter  den  metreien  Lutheroratorien  des  Jubiläums- 

jahies  1883  mit   Recht   den  Vogel  abgeschossen,   ohne 

sich  indessen  darüber  hinaus  behaupten  zu  können,   Voa 

den  vier  Oratorien  H,  Küsters  ist  nur  iDie  ewige  Hei-     H.  IlitoTi 

mat<-  im  Klavierauazug  gedmckt.    Ihr  ans  der  Bibel  ge- i>'»"'«*Kd»»t. 

ichöpfter  Text  beginnt  mit  dem  Tod  und  endet  mit  dem 

jüngsten   Gericht     Die  Musik    fesselt    durch  ihre  Fülle 

Ereondlicher  Melodien  und  Themen,  hin  und  wieder  er- 

hebt  sie  sich  in  den  Chören  auch  zu  Schwung  und  GrÖQe, 

über  ohne  sieb  auf  den  Höhen  des  Ausdrucks  zu  behaupten 

und  aUBZuhreilen.    Küster  ist  ein  großer  Freund  einfitcher 

Choräle. 

In  der  Richtung  nach  der  Gegenwart  weiterschreitend, 
wird  man  den  genannten  Werken  G.  Nicolais  iBoni- e.  i>l«*l«i, 
tazius»  (dreiteüigl  und  A.  Reißmanns  .Wittekind,  b»"'^""- 
(zweiteilig)  anreihen  dürfen.  Sie  behandeln  beide  die  Be-  *>TOi]^""' 
kehniDg  der  alten  Sachsen,  ein  Ereignis  der  Kirchen- 
geschichte,  welches  der  musikalischen  Daisteliung  den 
V(«teil  starker  und  dabei  ein&.cher  Gegensätze  bietet 
Dem  Holländer  Nicolai  ist  bei  Lösung  dieser  Aufgabe  die 
Schilderung  des  wilden  Heidenvolks  in  Chören  mit  treffend 
kolorierten  Themen  sehr  wohlgeglückt.  Das  Oratorium 
Reißmanns  verdient  in  seinem  ersten  Teil  nicht  bloß  um 
gelungener  Einzelheiten  willen,  sondern  als  Ganzes  ge- 
kannt zu  sein.  Es  ist  mit  einem  kräftigen  Zuge  erfaßt 
und  ausgeführt,  der  namentUch  in  den  Szenen,  welche  sich 
am  die  interessante  Figur  der  Ganna  bilden,  zum  Ausdruck 
kommt  An  der  matteren  Wirkung  des  zweiten  Teiles  trägt 
in  erster  Linie  die  Dichtung  die  Schuld.  Der  Übertritt  des 
Wittekind  und  seiner  tapferen  Scharen  vollzieht  sich  gar 
zu  sanft:  die  Teilnahme  an  einem  christlichen  Gottesdienst 
ans  der  Feme  genügt,  die  starken  Herzen  zu  beugen. 
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Einen  hobeU  musikalischen  Rang  aiinmt  tmter  den 
M.  Z*mger, neueren  biblischen  Oratorien  Max  Zengers  iKaiiii  ein, 
^■'■'       Aus  der  Tonspracbe  dieses  Werkes  läßt  sich  eine  Tomehme 
Künstlernatur  von  überlegener  Bildung  vernehmen,  die  sieb 
in  gewählten  Fornien  mit  Einfachbelt  ausdrückt  und  bei 
äußerlicher  Ruhe  warm  empfindet.    Die  eigensten  and  (es- 
aelndsten  Töne  hat  Zenger  für  die  Engelchöre  und  Sr  die 
Partiea  der  Ada  und  des  Kain  gefunden.    Aua  der  letzteren 
(Baryton)  gelangt  zuweilen  die  von  edlem  liebesgeföhl  be- 
wegte Szene:  >Ihr  schönen  Sterne*  zum  Einzelvortrag. 
Bemerkenswert  sind  ferner  unter  den  Zeitgeuossea 
A.  Dipr«H>, dieses  Zengerachen  Oratoriums  >Die  Salbung  Davids' 
''o«^''""'  des    durch   feinsinnige  Klavierkompositionen    bekannten 
"  '■       Anton  DöprOBse. 

Verhältnismäßig  häufig  wurden  eine  Zeitlang  die 
a,  BImnner,  Oratorien  Martin  Blumners,  des  dritten  Nachfolgers  Zel- 
Abniiui!,  der  tgj,g  jq  ^^j  Direktion  der  Berliner  Singakademie,  au^efBbrt 
■  Sie  sind  stark  Mendelssohnisch,  aber  in  bezug  auf  Stimm- 
führung  und  gesangliches  Wesen  musterhaft  In  der 
SelbständigkeitderErfindung  ist  iDer  Fall  Jerusalems' 
dem  vorausgegangenen  lÄbrahatn*  überlegen. 

Unter  den  beachtenswerten  Oratorien  der  Vor-IJazl- 

sehen    Periode    verdient    noch    >Die   Auferstehung«   des 

0.  BtlB»)  Dia  Holländers  Gnstav  Heinze  Erwähnuag,    weil  die  Eat- 

Anftnishonf.    ^ckelung  ihrer  kargen  Ideen  eigenen  Stil  und  Charakter 

seigt. 
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Vierter  Abschnitt. 

Franz  Liszt  und  die  jüngste  Reform  des 
geistlichen  Oratoriums. 


KMNBjpe  Arbeit  des  19.  Jahrhunderts  hatte  den  Beweis 
^9@M  geliefert,  daß  das  Händeische  Oratorium  ähnlich 
i^^sj  wie  die  Beethovensche  Sinfonie  nicht  zu  überbieten 
war..  Diese  Einsicht  hatte  Haydn,  Schneider,  Uwe  und 
andere  Künstler  veranlaßt,  dem  Wettbewerb  mit  Händel 
durch  das  Betreten  neuer  Stoffgebiete  auszuweidten.  Es 
war  aber  bei  vereinzelten,  gelegentlichen  Versuchen  ge- 
blieben, und  es  bestand  wenig  Aussicht,  daß  der  Händel- 
sche  Typus  zurücktreten  und  sich  im  Oratorium  neues, 
kräftiges  Lehen  regen  und  entfalten  werde.  Da  kam, 
mitten  in  der  Zeit  Wagners  und  Bismarcka,  die  Wendnng 
durch  Franz  Liszt.  -Das  erste  Werk,  mit  dem  Liszt  die  F.  Lint, 
Gattung  betrat,  ist  die  .Legende  von  der  heiligen ^^°'*^^*^^^i 
EIisabeth<,  mit  deren  Auffüining  im  Jahre  1867  die  neu  "°Eit«ib8tii 
restaurierte  Wartburg,  die  Lieblingsbnrg  des  deutschen 
Volkes,  eingeweiht  wurde.  Vorher  hatte  Pest  das  Werk 
gehört. 

Seit  Maximilian  Stadler  war  Liszt  der  erste  katholische 
Komponist  von  begründetem  Ansehen,  der  sich  dem  geist- 
lichen Oratorium  zuwandte.  Es  wird  mehr  als  Zufall  ge- 
wesen sein,  daß  er  aach  eine  Dichtung  wählte,  deren 
katholischer  Charakter  entschieden  ausgeprägt  erscheint. 
Der  Stoff  versetzt  uns  in  die  Vor-Zenoische  Zeit  des  italie- 
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niachen  Oratoriums  zurück,  er  versetzt  uns  in  (bs  sehr 
ergiebige  Gebiet  der  Legende.  Es  ist  die  Legende  einer 
Heiligen,  asd  einer  der  Hauptabsehaitte  der  Dichlnng 
feiert  das  Wunder:  die  unbegreifliche  VerwandJang,  die 
Brote  zu  Rosen  macht.  Ähnlich  wie  Mendelssohns  »PaU' 
lusi  rollt  >die  heilige  ^isaheth«  einen  Lebenslauf  in  einer 
Reibe  von  Bildein  aof  Es  handelt  sich  nicht,  wie  sonst 
in  alten  und  nmeren  Oratorien  in  der  Regel,  um  ein  ein- 
ziges Hauptereignis,  seine  Vorbereitung  und  seine  Folge; 
nicht  uro  ein  Drama.  Sondern  es  wird  uns,  fast  wie  in 
Anknfipfung  an  die  Schwindschett  Wandgemälde  auf  der 
Wartburg,  eine  Mehrzahl  von  Vorgängen  gezeig;!,  die  in 
ihrer  Bedeutung  ziemlich  gleichwertig  und  nur  dadurch 
untereinander  verbunden  sind,  daß  sie  alle  ein  und  die- 
selbe Hauptperson  betreffen.  Mit  großem  Geschick  hal 
aber  der  Dichter  der  Legende,  Otto  Roquette,  die  Bildet 
doch  so  gruppiert,  daß  die  Darstellung  eine  auf-  und  ab- 
steigende Linie  bildet  und  sich  um  einen  Höhepunkt  be- 
wegt, ohne  welchen  ein  großes  Kunstwerk  an  Faßlicjik«! 
verliert.  Diesen  Wendepunkt  bildet  die  Szene,  in  der 
Landgraf  Ludwig,  der  Gemahl  der  heihgen  Elisabeth,  zum 
Kreuzzug  autbricht.  Nur  zwei  Bilder  gehen  vorher.  Da« 
erste  schildert  die  romantische  Ankunft  der  HeiligeD  im 
Thfiringerland,  in  das  sie,  nach  einer  wunderlichen  Silte 
mittelalterlicher  Herrschergeschlechter,  als  Braut  in  de: 
Wiege  einzieht.  Das  zweite,  einen  langen  Zeitraum  über- 
springend, zeigt  uns  die  Elisabeth  im  Glück  der  Ehe,  ala 
Wohltäterin  der  Armen  und  Elenden  und  als  Ijebhng  des 
Himmels,  der  ihr  Tun  und  Wirken  durch  Wunder  schützt. 
Der  zweite  Teil  des  Oratoriums  faßt  in  seinem  ersten  Bilde 
den  Dulder-  und  Leidens  abschnitt  des  geweiheten  Franen- 
lebena  in  die  harte  Szene,  da  Ehsabeth  von  der  Schwieger- 
mutter, der  lAndgräfin  Sophie,  hei  Nacht  und  Wetter  aus 
der  Wartburg  getrieben  wird.  Das  zweite  Bild  schildert 
den  Tod  der  Heihgen.  Engelsgesang  verklärt  ihr  Ende. 
Roquette  hat  aber  diesen  versöhnlichen  Abschluß  der  leoi- 
babn  der  Elisabeth  noch  mit  einem  glänzenden  Anhang 
versehen.    Eine  letzte  Szene  enthält  die  Bestattung  der 
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Heiliggesprochenen   durch  Kaiser  nnd  Reichstürsten   im 
Dom  zu  Marburg. 

Die  farbenreiche  Musik  Liszts  setzt  mit  einer  selbstän- 
digen Otchcstereinleitung  ein', 
die  sich  in  überschwenglicher 
Schwännerei  aus  dem  Thema: 
eDtwickelL  Es  ist  der  Anfang  einer  Hymne,  die  unter 
den  Gesängen,  welche  im  IG. -und  17.  Jahrhundert  für  die 
Kircbenteate  der  heiligen  Elisabeth  gebräuchlich  waren,  be- 
sonders beliebt  war,  aber  auch  früher  und  später  in  anderer 
Verwendung  und  auch  bei  den  Protestanten  vorkommt.  Die 
Mehrzahl  kennt  die  Melodie  mit  dem  Text:  >Joseph,  lieber 
Joseph  meini.  Den  Abschluß  der  Strophe,  das  Sätzchen: 
gibt  liszt  mit  vielfachen  Ver- 
änderungen der  schließenden 
Helodienoten  in  Abschnitten,  die 
den  Sinn,  von  Zwischenspielen  haben.  Vorwiegend  bauen 
sie  das  Viertehnotiv  des  ersten  Taktes  in  dem  Sequenzen- 
stü  auf,  welchen  liszt  so  sehr  liebt.  Jenes  erste  Thema, 
das  Hauptthema  des  Satzes,  wird  in  wechselnden  lich- 
tera  vorgeführt,  zart,  im  verschleierten  Klang  von  drei 
Flöten  und  im  vollsten  Glanz  des  vereinten  Gesamt- 
orchesters, Trompeten  und  Posaunen  an  der  Spitze;  im 
stillen  Klageton  and  im  mächtigen  Festklang  der  begeistere 
ten  Anbetung.  So  gestimmt  und  gefühlt,  entspricht  die 
Ouvertüre  einem  poetischen  Überblick,  der  das  Leben  der 
Heiligen  in  seinen  gewaltigen  Wandlungen  in  wenige  an- 
schauliche Foimeln  faßt.  Cnd  in  der  Tat  haben  jene  eben 
mitgeteilten  Themen  auch  die  Bedeutung  musikalischer 
Formeln.  Es  sind  Leitmotive  und  Leitmelodien,  die  an 
poetisch  hervorragenden  Funkten  der  Darstellung  wieder- 
kehren. Es  ist  Liszts  Verdienst,  daß  er  diese  zuerst  von 
Berlioz  angeregten,  von  Richard  Wagner  in  System 
gebrachten  musikalischen  Hilfsmittel  der  Phantasie  ins 
Oratorium  eingeführt  hat.  Die  Art  und  Weise,  in  der  er 
sie  in  der  >heiligen  Elisabeth'  verwendet,  ist  durchaus  be- 
scheiden und  fern  von  jeder  Auf  drin  ghchkeit  und  von 
jedem  Schablonentum.  ^ne  besondere  Eigentümlichkeit 
24* 
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dei  Leitmotive  ia  der  >heiligen  Elisabeth«  ist  die,  daß  üe 
von  Liszt  nicht  frei  erfanden,  sondern  aus  Vo^mnsik 
oder  alter  Kirchenmusik,  also  aus  bekannten  Quellen, 
entnomroen  sind.  Die  Anfangsstropbe  der  Hymne,  die 
das  thematische  Material  für  die  Orchestereinleitung,  den 
instrumentaleK  Prolog  des  Oratoriums,  dafgeUehen  hat, 
gibt  insbesondere  der  Hauptfigur  dei  Legende,  der  hd- 
ligen  Elisabeth,  den  Zug  kindlich  unschuldigen  und  lieb- 
hchen  Wesens,  mit  welchem  die  Sage  diese  Fürstin  aus- 
gezeichnet hat  Sie  ist  unter  den  Leitmotiven  der  Kom- 
position die  wichtigste,  kommt  am  häufigsten  vor,  gdit 
die  meisten  rhythmischen  Umwandinngen  ein  und  fehlt 
kaum  in  einer  Szene.  In  der  der  Ankunft,  der  erslen 
des  Oratoriums,  hören  wir  sie  am  Schlüsse  des  ersten 
Begrüßungschores:  •Willkommen  usw.«  als  Violinflgnr  im 
Orchester.  Gleich  darauf  erklingt  sie,  auf  scharfe  magy»- 
rische  Rhythmen  gestellt,  als  Vorspiel  der  Anrede,  oai 
welcher  der  ungarische  Magnat  den  Thüringern  die  junge 
Braut  übergibt.  Die  ersten  Worte  aus  dem  Munde  der 
kleinen  Eüsabeth;  -Wie  ist  das  Haus  voll  Sonnenschein« 
liegen  auf  demselben  Thema, 

In  derselben  Szene  tritt  noch  ein  zweites  Leitlhem» 
ein,  welches  im  weiteren  Fortgang  des  Werkes  immer  da 
erscheint,  wo  in  der  Dichtung  des  Ungarlandes  bedeutender 
gedacht  wird.  Es  ist  folgende  ritterüch  fröhhche  Marscb- 
melodie,  direkt  aus  dem  volkstümlichen  Musikscbatz  des 
ungarischen  Landes, 
das  ja  aach  Liszts  Hei- 
mat war,  entnommen: 
Zum  ersten  Male  hören  wir  sie  am  Schlüsse  der  Anrede, 
mit  welcher  der  ungarische  Magnat  Elisabeth  dem  Land- 
grafen Hermann  übergibt,  und  zwar  bei  den  Worten;  »Es 
herrsche  lang'  und  leb'  in  Ehren  dies  teure  Kind  dei 
Ungarlandes!«  Unter  den  Stellen,  wo  dieses  Thema  im 
Oratorium  wiederkehrt,  ist  keine  sinniger  und  feiner  ge- 
dacht als  die  in  der  vierten  Szene,  der  Anfangsszene  dec 
zweiten  Teiles,  wo  Elisabeth  von  der  Landgräfin  Sophie 
aus  der  Wartburg  vertrieben  werden  soll.    Hier  sagt  die 
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Melodie,  daß  sich  gegen  das  grausame  Gebpt  in  Elisabeths 
Herzen  nicht  bloß  die  Ehre  der  Fürstin,  sondern  auch 
der  Steh  der  Ungarin  empört. 

Das  zweite  Bild  des  Oratoriums '  beginnt  mit  einer 
Jagdszene,  in  dessen  Fassung  der  Takt  und  wählerische 
Sinn  Liszts  besonders  hervortritt.  Reine  Jägerchöre  and 
kein  gewohnter  Lieägesaog,  obwohl  die  Szene  in  der  Par- 
Üttir  .Jagdlied»  benannt  ist.  Dergleichen  Effekte  waren 
liszts  vornehmem  Geist  zu  banal.  Er  hat  trotzdem  die 
äußere  Romantik  der  Szene  wnnderschOn  und  reich  zam 
Ausdruck  gebracht  in  den  Melodien  und  Motiven  der 
Homer,  welche  den  einleitenden  und  zwischen  spielenden 
[nstnimentalsatz  beherrschen.  NamentUch  durch  die  Frei- 
heit) mit  welcher  der  Rhythmus  wechselt,  entfaltet  diese» 
kleine  Bild  ein  realistisch  volles  Leben,  nicht  ohne  An-' 
klänge  an  eine  Szene  in  Wagners  .Tristani. 

Daß  Liszts  Phantasie  außer  den  stilistischen  llaupt- 
ideen  seiner  lEUaabeth«  —  die  Benutzung  von  LeitmotiTen 
and  die  Verwendung  der  Instrumente  als  Hauptträger  der 
musikalischen  Darstellung — auch  noch  andere  Anregungen 
ans  Wagners  Kunst  geschöpft  hat,  wird  dem  Kenner  im, 
Verlauf  des  Oratoriums  fortwährend  wieder  deutlich;  wenn 
nicht  sonst,  so  doch  an  einer  Reihe  harmonischer  Schluß- 
fölle,  die  zuerst  mit  >Tannbäuser<  und  >Lohengrini  in 
das  neue  Akkordwesen  eingeführt  worden  sind.  In  unserer 
Jsgdszene  tritt  der  Wagnersche  Einfluß  in  einer  geistig 
«Dgreifenderen  Weise  hervor;  In  der  Haltung  des  Land- 
grafen Ludwig,  der  bei  einer  so  fröbHchen  Veranlassung 
wie  der  Jagd  am  Morgen,  zum  Teil  auch  auf  fröhliche 
Worte  so  vorwiegend  ernst,  fast  schwermütig  singt,  hegt 
ein  starker  Niederschlag  jenes  Wolfram,  dfr  in  Wagners 
(Tannbäuser<,  die  Seele  voll  Leid  um  die  geUebte  Fürstin 
und  den  verlorenen  Freund,  das  Lied  vom  Abendstera  an- 
stimmt. Die  Szene  bilden  in  beiden  Fällen  dieselben 
schonen  Wartburgwälder.  Niemand  wolle  aber  bei  dieser 
Verwandtschaft,  die  Liszts  Ludwig  mit  Wagners  Wolfnun 
aufweist,  an  Plagiat  denken.  Die  edlen  Melodien,  die 
liszt  dem  Landgrafen  gegeben  hat,  sind  eigen  und  lelb- 
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;.  Zum  größten  Teil  entwickeln  sie  sich  um  das  Moüv; 

das  in  seiner    eigenartigen  Harmo- 
I  niaierung  und  mit  seinem  uachdenk- 

lichen  Ausdruck  besonders  lange  in 
der  Seele  deq'enigen  Hörer  nachzuklingen  pflegt,  welche 
sich  einmal  hingebend  mit  dem  Oratorium  Ldssts  be- 
schäftigt haben.  An  ihm  hat  Liszt  nieder  seine  hedeotende 
Kunst  im  Variieren  gegebener  Gedanken  bewiesen,  indem 
er  aus  den  wenigen  raschen  Noten  den  breiten  getragenen 
Gesang  hervorwachsen  ließ,  der  bei  den  Worten:  >Dn,mein 
Heimatgefildi  einsetzt.  Man  kann  dieselbe  Konst  aach  in 
der  Fortfiihrung  dieses  zweiten  Bildes  bewundern,  darin, 
wie  in  der  zweiten  Szene,  wo  Elisabeth  mit  dem  Landgrafen 
zusammentrifft,  die  Motive  des  Elisabeththenias  ins  Angsl- 
üche  gewendet  sind.  Elisabeth  handelt  wider  den  Willen 
des  Gatten,  indem  sie  einsam  und  heimhch  die  Armen 
besncht.  Der  Hauptpunkt  des  Hildes,  die  Stelle,  wo  Elisa- 
beth mit  Zittern  und  Zagen  den  Korb  öffnet,  in  dem  sie 
Trank  und  Speise  trägt,  and  wo  nun  das  Wunder  ge- 
schieht, daß  diese  verbotenen  Dinge  in  Rosen  verwacdell 
werden  — -  mag  eine  Haupt  veranlassung  mit  gewesen  sem, 
daß  man  neuerdings  wiederholt,  und  erfreulicherweise 
mit  Erfolg.  Liszts  -heilige  Elisabeth,  auf  die  Bühne  ge- 
bracht hat. 

Die  Musik  bemüht  sich,  den  geheimnisvollen  Charakter 
des  Rosenwunders  dadurch  anzudeuten,  daß  das  Orchester 
seine  allerzartesten  Klangfarben  anlegt:  »Das  Orchester 
soll  —  so  bemerkt  Liszt  in  der  Partitur  noch  ausdrück- 
lich —  an  dieser  Stelle  wie  verklärt  erklingen«,  der 
Takt  soll  vom  Dirigenten  "kaum  markiert«  werden,  damit 
der  Eindruck  des  weichsten  Schwebens  durch  keine 
scharfen  Akzente  getrübt  werde.  Der  thematische  Inhalt 
der  Musik  besteht  für  Orchester  und  Singstimmen  in  einer 
Phantasie  über  die  Elisabethmeiodie.  Bis  zum  Ende  de« 
Bildes  behauptet  sie  das  Feld  allein.  Nur  ah  einer  ein- 
zigen Stelle,  vor  den  Worten  des  Limdgrafen :  .Ein  Wunder«, 
klingt  in  den  Posaunen  ein  Motiv  voraus,  dessen  eigent- 
licher Wirkungskreis  in  dem  dritten  Bilde  des  Oratoriums 
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liegt;  in  der  Szene,  wo  die  Kreuzritter  auftreten  und 
schließlich  den  Landgrafen  von  seiner  Gattin  wegführen. 

Dieses  uß  ntp.noi»  Es  kommt  in  dem  Oratorium 
Motiv  ist  das'»fi'jn'"|f'  Pr'^  niit  verschiedenen  rhylh- 
folgende:  mischen  Ah  weichungen  von 

dieser  Hauptlonn  vor.  Das  Wesentliche  an  ihm  ist  nicht 
dAs  Rhythmiscbe,  sondern  das  Melodische,  insbesondere  die 
Biegung  nach  der  kleinen  Terz  aufwärts.  Schon  frühzeitig 
trittdasMotivin  den  kirchlichen  Liturgien  auf,  möglicherweise 
von  schottischen'  Mönchen  aus  ihrer  Heimat  mitgebracht. 
Eine  Hauptstelle  seiner  Verwendung  im  Gregorianischen 
Choral  ist  die  alte  Melodie  des  >Gloria  in  excelsis«: 
mit  dem  Meliama  auf  Glo — ,  der 
:  Haaptsilbe.    Liszt  selbst  hat  außer 

""  •     -  '■  -  •  in   seiher  >Elisabeth<   von    diesem 

Thema  oder  von  seinem  ersten  Motiv  in  seinen  Messen 
und  in  anderen  Werken  gern  Gebrauch  gemacht.  In  dem 
Bude  des  Oratoriums,  welches  >Die  Kreuzritter«  über- 
schrieben ist,  hat  der  Komponist  auf  Grund  dieses  alten 
hfurgisdien  Motives  zwei  große  Musikstücke  entworfen, 
eine  Chors;^ene  und  einen  Orchestermarsdi  [in  welchen 
der  Chor  ebenfalls  hineingezogen  ist),  welche  dramatisch 
die  Ankunft  und  den  Abzug  der  Kreuzritter  bezeichnen. 
Zwischen  beiden  hegt  der  Abscliied  des  Landgrafen  von 
seiner  Gattin.  In  ihm  schlägt  Elisabeth  Töne  der  Ver- 
zweiflung und  Gebrochenheit  an.  Die  beiden  Sätze 
welche  Anfang  und  Schluß  der  Szene  der  Kreuzritter' 
bilden,  enthalten  außer  dem  angeführten  liturgischen  Motiv 
noch  weiteres  thematisches  Material:  In  der  Chorazene 
steht,  gleichsam  als  letzte  musikalische  Spitze  des  Ge- 
dankenzuges, die  neue  Melodie: 


■  ■__«,  In  dem   Marsch   hat  liszt 

^    ^^_ n  die  Stelle  des  gemeinhin 

lA^Du  u  »i>i       üblichen  Trios  einen  ruhigen 
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Satz  anfgebant,   dem    fblgeade  Melodie    zugrunde    liegt: 

ifhii  i[iOT,|.j:i.i.nVjJ-i'^ 

,  ■■  ■■— t|  I  ,        ,1      ■=   liszt  erklärt   sie   im   Anhang  dei 


■ — J— -'-^  "  '  *  .^'  Partitur  für  »ein  altes  Pilgerlied, 
angeblich  aus  der  Zeit  der  Kteuzzüge*.  Der  Tezt  heißt: 
»Schönster  Herr  Jesu,  Schöpfer  aller  Dingec.  Meister  und 
Bänmker  *j,  die  die  Weise  mit  kleineu  Abweichungen  bringen, 
setzen  sie  allerdings  nur  ins  17.  Jahrhundert.  In  den  letzten 
Jahrhunderten  war  die  Melodie  sehr  belieht  Es  sei  b^- 
ISafig  auf  die  nahe  Verwandschaft  hingewiesen,  welche 
zwischen  ihr  und  F.  Schuberts  >HeidenrÖ3lein<  besteht 

Die  eisten  Töne, -mit  denen  der  zweite  Teil  des  Ora- 
toriums beginnt,  bringen  die  Elisabethhymne  in  entschie- 
denem Moll,  Das  bedeatet  Leid  und  Trauer  um  die 
Hauptperson;  Elisaheth  wird  verstoßen:  das  ist  der  Inhalt 
dieses  Bildes,  und  das  ist  der  Gedanke,  dem  die  Musik 
in  immer  neuen  Wendungen  3er  Klage  den  nachdrück- 
lichsten Ausdruck  gibt.  Die  Leitmelodie  der  Elisabeth, 
die  in  ihrer  Urgestalt  so  &eundlich  and  liebenswürdigen 
Wesens  ist,  durchläuft  in  diesem  Bilde  die  Skala  des 
Schmerzes.  AusschließUch  liegt  das  Thema  im  Munde 
der  Instrumente.  Elisabeth  seihst  singt  ihre  Bitte,  ihre 
Angst  und  ihre  Entrüstung  in  chromatischen  Tonreihen 
getragenen  Charakters,  die,  obwohl  sie  ihre  Anregung  aus 
Wagners  »LohengHn«  erhalten  haben,  doch  bei  einem  sehr 
ausdrucksvollen  Vortrag  den  Eindruck  eines  vom  Jammer 
durdischnittenen  Herzens  nicht  verfehlen.  Der  gemifr- 
handelten  Dulderin  hat  Liszt  die  eifrige  Härte  ihrer  Geg- 
nerin, der  lani^räfin  Sophie,  mit  folgenden  herrischen 
Motiven  gegenübergestellt:' 


*)  S.  Hellten  Dae  kathoUsche  deotgche  ElrcheDUed 
Fieiborg  1883.  W.  Biumketi  Du  katboUachs  daatKba 
KiichenUed,  Freibarg  1836. 
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Daa  zweite  stoßen  rauh  die  Hörner  heraus;  mit  dem  ersten 
faltrea  die  Bässe  drein.  Am  Schlnsse  der  Szene  vereinigt 
der  Komponist  diese  Motive  der  Ciransamkeit  mit  den 
scbltu^zenden  chromaüschen  Gängen,  in  denen  Elilaheth 
ihren  Jammer  sang,  za  einem  großen  histrumentalgemSJde 
und  schildert,  ähnlich,  wie  er  es  in  seinem  >0rpbeu3< 
und  in  anderen  sinfonischen  Gedichten  getan  hat,  die 
Schrecken  einer  empörten  Natur:  die  furchterhche  Nacht, 
in  welche  die  Terstoßene  Fürstin  hinausziehen  muß.  Am 
Ende  dieses  Instramentalsatzes  erscheint,  von  Klagetönen, 
die  ans  dem  Lärm  des  Wetters  heraosUingen,  vorbereitet, 
noch  einmal  die  große  Melodie  der  Elisabeth,  ganz  in 
Trauer  gehüllt 

Das  (olgende  Bild  enthält  Elisabeths  Tod.  Sein  erster 
Abschnitt  zeigt  die  Elisabeth  betend,  der  zweite  von  der 
Heimat  träumend.  Jenem  dient  die  schon  oft  genannte 
Elisabethmelodie  als  musikahsche  Quelle,  diesem  die 
Melodie  des  ungarischen  Marsches.  Doch  enthalten  beide 
Absdmitte,  trotz  des  instrumentalen  Grundwesens,  welches 
sie  mit  der  Mehrzahl  der  Szenen  des  Oratoriums  gemein 
haben,  sehr  schöne  Gesangstellen.  Besonders  warm 
spricht  die  Stimme  der  Elisabeth  am  Schlüsse  des  zweiten 
Absdinittes  bei  den  Worten:  >0  Herr,  laß  deinen  Segen 
tauen«.  Von  da  führt  ein  überleitender  Instrumentalsatz, 
in  welchem  die  Triller  aus  dem  Abschnitte  des  ersten 
Bildes  anklingen,  wo  die  Kinder  zur  Begrüßung  der  jungen 
Fürstin  erschienen,  über  zu  einer  neuen  Szene:  >IIier 
wohnt  sie,  unterm  Hüttendache«.  Die  Armen  machen  der 
Wohltäterin  ihren  letzten  Besuch.  Liszt  hat  für  diesen 
Satz,  der  viel  Chorklang  von  rührendet  Einfachheit  ent- 
wickelt, wieder  ein  Thema  aus  der  Kirchenmusik  benutzt 

Es  ist   eine  Art  Choral,   der 
.  ebenfalls  aus  Ungarn  stammt, 

wo  er  an  Ehsabethfesten  ge- 
brftuchhch  war.  Der  kurze  Satz,  den  die  Frauen  nach 
dem  Tode  der  Elisabeth  anstimmen:  >I)er  Schmerz  ist 
aus,  die  Bande  weichen',  hüdet  eine  der  schönsten  Par- 
tien im  Werke.    Wunderbar  wirksam  hat  liszt  bei  der 
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Wiederfiolung  die  Bchlichten  Weisen  durch  das  hinzu- 
tretende  Ord^ester,  seine  Harmonien  nnd  Farben  in  das 
Reich  der  Ahnungen  und  frommen  Visionen  erhoben. 

ViMe  Freunde  des  IJs zischen  Oratorinms  würden 
gern  mit  diesem  tein  empfondenen  Schluß  das  Werk  ans- 
khngen  sehen.  Sehr  verständUche  Rücksiditen  auf  äußere 
Wirkung  haben  den  Komponisten  und  den  Dichter  be- 
stimmt, noch  eine  reichere  Szene  anzufügen.  Es  ist  die 
Bestattung  der  heilig  gesprochenen  Fürstin  in  der  Elisa- 
hethkirche  zu  Harburg  in  Anwesenheit  von  Kaiser  and 
Reich.  Bei  der  AufEiihrung  wird  der  größte  Teil  det 
Anrede  des  Kaisers  Friedrich  und  auch  das  Orchester- 
vorspiel in  der  Regel  gestrichen  und  sogleich  mit  den 
Worten  des  Kaisers:  >So  kommt<  eingesetzt  In  dem 
bald  einCallenden  fromiq  stimmenden  Trauerchor  des  Volkes 
ist  eine  gewaltig  empfundene  Stelle  die,  wo  die  Stimmen 
in  das  taute  »Ehs^ethc  ausbrechen.  In  dem  Reichtum 
dieser  Szene,  die  Weltliches  und  Liturgisches,  Ungariscliej 
und  Deutsches  an  einer  Stelle  vereint,  hat  der  Komponist 
auch  noch  eine  Deputation  der  Kreuzritter  untergebracht, 
deren  Motive  seit  dem  Schlüsse  des  ersten  Teiles  nicht 
mehr  zur  Geltung  gekommen  waren.  Wie  zu  erwarten, 
hat  das  letzte  bedeateode  Wort  die  Elisahethhymne. 

Das  ganz  ungewöhnliche  Aufsehen,  welches  Liszts  zu- 
nächst nur  spärlich  aufgeführte  >Ehsabeth<  erregte,  laJJl 
sich  heute  noch  in  der  umEangreichen  Literatur  über  das 
Werk  erkennen.  Jedoch  vertiefen  sich  Gegner  wie  Freunde 
fast  ausschließlich  in  die  törichte  Frage;  oh  liszt  kom- 
positorische Begabung  besitze  oder  nicht.  Die  Neuheit 
des  halb  reaktionären,  halb  fortschrittlichen  Stils  kiun 
darüber  zu  kurz,  die  in  den  Grundsätzen  des  Entwurfs 
hegende  refonnatorische  Bedeutung  des  Werks  bheh  un- 
bekannL  Ohne  sich  das  anfechten  zu  lassen,  veröffent- 
hchte  Liszt  nach  fünf  Jahren  seinen  >Christus<,  in  dem 
die  wesentlichen  Neuerungen  der  >EUsabeth«,  soweit  sie 
reiche  Verwendung  altliturgischen  Materials,  selbständiger 
InatrumentaJmusik  und  Verbindung  der  Teile  durch  Uit- 
motive  betreffen,  festgehalten  und  erweitert  sind.   Nameot- 
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lieh  von  liturgischen  Zitaten  und  Einladen,  durch  die  den 
Chorälen  in  den  p  rotes  tau  tischen  Oratorien  der  Mendels-    . 
sohnBchen  Zeit  ein  Gegengewicht  geboten  wird,  hat  Uazt 
hier  einen  viel  reicheren  Gehrauch  gemacht. 

Im  Reichtum  der  aufgestellten  Ideen  und  in  der  Eigen- 
lömlichkeit  des  Stiles  übertrifft  der  »Christus«  die  »Elisa-  f-  Mut, 
betb<;  ja,  sein  kunstgeschichtlicher  Wert  tat  ganz  außer-  '^i^''"- 
ordeotlich.  Man  muG  his  in  die  Periode  der,  ersten  Opern, 
die  Jahre  der  »nuove  musiche«  zuriickgehcn,  am  Tonwerke 
nennen  zu  können,  die  sidi  als  Ganzes  von  der  gewöhn- 
lichen Art  ihrer  Gattung  und  ihrer  Zeit  so  scharf  nnd  oft 
fremdartig  abheben  wie  dieser  »Christus*  liszts  von  dem 
Oratorium — sagen  wir  überhaupt  von  der  Vokalkomposition 
des  19.  Jahrhunderte.  Hier  ist  einmal  philosophisch  frei 
and  Ton  Grund  ans  übet  die  Mittel  der  Musik  nachge- 
dacht und  die  gewonnene  Erkenntnis  mit  einem  groDen, 
kühnen,  refoimatori sehen  Wollen  ins  Praktische  übersetzt 
worden.  Ob  jemand  diese  Musik  für  schön  oder  nicht 
schön  hBlt,  hingt  bis  zu  einem  hohen  Grade  von  Ge- 
sdiinack  und  Begabung  ah,  nnd  jedermann  darf  den  Mangel 
an  Einheitlichkeit  und  den  Mosaikcharakter  des  ■Christus« 
beanstanden.  Aber  wer  die  ganz  nene  Anlage  und  die 
neuen  Ziele  übersieht,  gibt  sich  eine  Blöße. 

Insbesondere  hat  Liszt  dem  Wörterbuch  nnd  der 
Grammatik  des  Chorsatzes,  der  hier  zu  größerer  Geltung 
gelangt  als  in  der  .heiügen  Elisabeth,  eine  Mannigfaltigkeit 
der  Formen  entnommen,  wie  sie  uns  sonst  in  einem  und 
demselben  Werke  nicht  zu  begegnen  pflegt.  Unter  diesen 
Formen  sind  alte,  ganz  alte,  verschollene  und  entschieden 
moderne;  selten  oder  nie  gebrauchte  neben  den  land- 
ULufigsten;  einfache,  unentwickelte,  die  auf  der  Grenze 
zwischen  Sprechen  und  Singen  stehen  und  höchst  kunst- 
voll gebildete.  In  den  Chören  des  .Christus«  wird  stam- 
melnd deklamiert  in  den  einen,  in  anderen  streng  fngiert 
nnd  thematisch  fortgeschritten.  So  erstrecken  sich  die 
Ausdrucksmittel  dieses  Oratoriums  von  einem  Pol  der 
Komposition  zum  anderen  und  verlangen  vom  Hörer  eine 
nicht  gewöhnliche  Elastizität  nnd  ein   besonderes  Ent- 
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gegenkommen  gegen  das  Altertümliche  and  Ein&che. 
Von  deo  gebräucÖlichsten  Fonnen  dei  neueren  Vokal- 
musik hat  Liszt  in  diesem  Oratorium  absichtlich  einen 
spärlichen  Gehranch  gemacht.  Der  >Christas<  ist  vor- 
wiegend Chororatorium,  und  die  Mehrzahl  der  Chöre  stehen 
&st  wie  a  cappella-Sätze  auf  sich  selbst.  Begleitet« 
Rezitative,  längere  Soloszenen  konunen  nur  als  Aus- 
nahmen vor.  Wirklich  nennenswerte  Solopartien  enthäll 
der  > Christas«  nni  zwei,  eine  für  Barytoa,  die  andere  ffir 
Mezzosopran. 

Die  früher  angedeutete  Beziehung  zwischea  dem 
>Christns<  von  liszt  und  dem  >Messias<  von  Händel  bv- 
ruht  einmal  darauf,  daß  beide  Werke  den  Stoff  bis  zu 
eiuem  gewissen  Grade  gemeinsam  haben,  dann  aber  ancb 
darauf,  daß  sie  sich  in  dessen  Ausfühmng  begegnen. 
Bei  Handels  >Me3sias<  sind,  wenigstens  im  ersten  Teile, 
UluTgische  Ziele  höchstwahrscheinlich;  bei  liszt  sind  sie 
zweifellos  sicher.  Die  meisten  Gesangsätze  dieses  Orato- 
riums sind  freie  Kirchenhymnen;  ein  kleinerer  Teil  ver- 
wendet wenigstens  stellenweise  hturgische  Melodien. 

Einige  der  Szenen,  welche  Liszt  aus  der  Geschiebte 
des  Heilands  ausgewählt  hat,  stellt  er  rein  oder  vorwie- 
gend instrumental  dat,  und  diese  sind  es  wohl,  die  dem 
Verständnis  des  Werkes  besondere  Schwierigkeiten  be- 
reiten. Die  I^age,  ob  liszt  und  die  Komponisten,  die  ihn 
gefolgt  sind,  in  der  Verwendung  der  Instrumente  im  Ora- 
torium immer  das  rechte  Maß  eingehalten  hahea,  muß 
als  eine  noch  offene  bezeichnet  werden.  Nameathch  gilt 
das  von  den  seihständigen  Orchestersätzen.  Deren  Hei- 
mat sind  die  alten  Krippen  spiele,  die  ja  in  katholischen 
Ländern,  namentlich  in  Frankreich,  immer  fortgelebt  haben. 
In  ihnen  erhalten  die  Instrumente  bei  lebenden  Bildern, 
bei  Aufzügen  und  Schaustücken  das  Wort  uiid  sie  be- 
schränken sich  in  diesen  Fällen  auf  die  ein&chereMusikform 
des  Marsches,  des  Liedes,  des  Präludiums.  Über  diesen 
nattlrlichen  Ausgangspunkt  wird  auch  das  große  Oratorium 
nur  in  seltenen  fällen  weit  hinaussdireiten  dürfen. 

Gegliedert  ist  der  gesamte  Stoff  in  drei  große  Teile: 
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der  erate  um&ßt  die  Advents-  nnd  Weihnachtsgeachicbte, 
der  zweite  Leben  und  Wirken  des  Heilanda,^  der  dritte 
Passion  und  AafeTStehnng. 

An  der  Spitze  des  ersten  Teiles  steht  ein  Orchester 
satz,  der  mit  ähnlichen  ernsten  Adventsgedsnken,  wie  sie 
Händeis  Onvertitre  zom  Messias  durchführt,  anhebt  Das 
Thema,  welches  ihm  zugrunde  liegt: 


ist  die  alte  hturgische  Melodie  zu  dem  >RoTate  coeli'  des 
Prophete;n  Jesaias.  Sie  wird  gestreift  von  geheimnisvoll 
zarten,  laut  feierlichen  and  freundlich  spielerischen  Mo-' 
tiven.  Die  letzteren  sind  es,  welche  den  Fortgang  der 
Darstellung  bestimmen.  Der  ernste  Satz  I5st  sich  in 
flatternden  Ton  auf:  acht  Takte  laug  schwebt  nur  ein 
D  dur-Akkord  durchs  Orchester,  immer  dänner,  leiser  und 
ferner.  Als  sich  der  Himinel  gänzUch  geschlossen,  er- 
scheint das  Thema  des  >Rorate  coeli<  wieder;  aber  diesmal 
auf  einer  anderen  Bühne  und  irdisch  gekleidet.  Es  hat  die 
Pastoralrhythmen  des  '^/g-Taktes  und  die  Gdur-Harmonie 
angelegt;  unverkennbare  Zitate  aus  der  Volksmusik, 
Wendungen,  die  gleichzeitig  ...  n  ,  ^  ■  j  , 
nadi  Ungarn  und  nach  lU-  '^t'V'QJ  /TJ,  qJ  ■ 

hen    weisen ,    umgeben    es ;  ^"^    "~^^ 

Wir  sind  in  die  Hiitenszene  der  heiligen  Nacht  eingetreten. 
Ihre  naive  Seite  hat  an  Liszt  einen  Schilderer  gefunden,  der 
sich  an  schwärmerischer  AusführUchkeit  nicht  genug  tun 
kann.  Er  steigt  herab  bis  zur  Bewunderung  und  unauf- 
hörhchen  Nachbildung  des  Dudelsacks,  der  namentlich  mit 
dem  im  Grunde  der  Töne  unerbittlich  wühlenden  Motiv: 
-  ziemlich  originalgetreu  auflebt.    Natürlich 

ij  t    I  J  j"T"i    klingt   auch   in    die    etwas   rücksichtslos 
'  ausgeführte  Idylle  wiederholt  das  >Rorate 

coeli  <  binein. 

An  diese  Orchestersätze  schUeßt  sich  die  erste  Szene 
mit  Gesaug:  die  Verkündigung  durch  den  Engel  und  das 
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Gloria  dea  Engelcbora.  Der  einzelne  ]Engel  (Solosoptan; 
singt  die  Worte  der  Verkündigung  unbcgleitet  und  gaoz 
liturgisch  auf  Weiaen  des  Giregorianischen  Chorals.  Auch 
der  Chor  der  Frauen,  der  zuerst  allein  einsetzt,  mit  >Alle- 
luja<,  ist  ganz  einfoch  homophon,  deklamierend  gehalten ; 
aber  in  der  Führung  der  Akkorde  liegt  Musik  und  Stim- 
mung. Der  Einsatz  des  vollen  Chors,  den  ein  Tenoraoliat 
anführt,  wirkt  nun  um  so  närmer  durch  den  gesängrollen, 
ausführenden  und  vertiefenden  Ton.  Später  kehrt  aucli 
er  zu  dem  deklamierenden  Stile  zurück.  Alle  diese  rnhigen 
Abschnitte  des  Chores  begleitet  das  Orchester  mit  einer 
munteren  Figur,  in  der  wir  uns  wohl  die  Erregung  und 
die  Freude  der  Hirten  zu  denken  haben.  Technisch  be- 
steht zwischen  ihr  and  dem  oben  mitgeteilten  Viertelmotiv 
des  Pastorale  unverkennbare  Verwandtschaft.  Am  Schlüsse 
der  Verkttndigangsszene,  wo  der  Engelchor  die  letzten 
>Alleluja<  ruft,  erscheint  es  prachtvoll  mit  verbreiterten 
Rhythmen. 

Bisher  haben  nur  die  Engel  gesungen.  Liszt  hat  das' 
Bedürfnis  gefiihlt,  das  Ereignis  der  Verkündigung  auch 
durch  einen  Gesang  aus  Menschenmund  zu  feiern,  und 
deshalb  den  Chor:  >Stahat  mater  speciosat  eingefügt.  Ei 
ist  musikaUsch  im  Sinne  einer  Anbetung  empfunden  und 
entworfen,  die  träumerisch  zart  beginnt  und  erst  gegen 
den  Schluß  hin  den  Ton  des  nach  außen  drängenden  Ge- 
fühls anschlägt  Dieser  farbenreiche  nad  durch  dgen- 
tümlich  schöne  Musikwendungen  ausgezeichnete  Abschnitt 
beginnt  bei  den  Worten:  >Fac  me  tecum  congaudere«. 
Der  vorhergehende  Teil  besteht  technisch  aus  zwei  in 
mehrfachem  Wechsel  sich  ablösenden  Gruppen,  einem 
Satze  in  C  und  einem  in  »/(-Takt,  Der  letztere  ist  aus- 
geprägt melodischer  Natur:  Der  Text  dieser  Szene  ist 
eine  spätere  Parodie  der  weltbekannten  Passionsseqnenz: 
>Stabat  mater  dolorosa^. 

Die  musikalische  Ergiebigkeit  des  Gegenstandes  hat 
Liszt  veranlaGt,  noch  länger  bei  den  Weihnachtsszenen 
zu  verweilen.  Als  viertes  Bild  des  Oratoriums  folgt  dem 
»Stabat  mater  speciosa«  noch  ein  >Hirtengesang«.  Dieser 
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Gesang  wird  aber  wieder  ausschließlich  vom  Orchester  ge- 
sungen. Durch  seine  melodische  Fülle  gehärt  er  zu  den 
eingänglichaten  Nummern  der  Partitur,  durch  den  Charakter 
dieser  Melodien  zu  ihren  heben s würdigsten.  Die  Form 
des  Satzes  ist  die  des  vergrößerten  dreiteiligen  Liedes,  bei 
welchem  erster  und  dritter  Teil  übereinstimmen.  Den 
Hauptteil,  der  nach  einem,  kurzen  Vorspiel,  welches  von 
Gdur  ausgeht,  sich  nach  Adui  wendet  und  in  dieser 
TonMt  bleibt,  beherrscht  anmutige  Stimmung,  Die  Melo- 
dien; durch  welche  sie  zum  Aasdruck  kcmimt,  sind  ähn- 
lich' volkstümliche  Weisen,  wie  die  der  PifTerari,  welche 
"Händel  zum  Pastorale  des  ■Messias«  verwendete.  Unter 
ihnen  ragt  namenthch  der  altertümhch  rhythmisierte  Gesang; 


hervor,  von  dem  ein  leiser  Anklang 
=  sich  auch  in  dem  kathohschen  Weih- 
nachtslied >Es  Qog  ein  Täublein  weiß> 
findet.    Der  Mittelteil  des  Hirtenges anges  ist  ernsteren, 
religiösen  Charakters.  Er  ruht  auf  dem  getragenen  Thema: 
utUrab.  das    zunächst    zn 

/'  I  I  I  I  I  1^^^^^^  einem  achtzehn- 
^  '"-^-^  't-l-J'      '^        '       taktigen  Satze  aus- 

gefahrt  und  als  solcher  abgeschlossen  wird.  Von  da  ab 
variiert  Liszt  die  Melodie  als  Ganzes  in  Pastoralformen, 
phantasiert  über  einzelne  ihrer  Motive  bald  mit  Grazie, 
bald  mit  Pomp  und  stellt  ihnen  neue  zur  Seite,  aus  denen 
der  Dank  des  hocherregten  Gemütes  spricht. 

Den  Schluß  des  ersten  Teiles  des  Oratoriums  bildet 
ein  weiterer  Orchestersatz,  der  den  Titel  führt:  .Die  hei- 
ligen drei  Könige«.  Im  Rhythmus  hält  er  im  ganzen  den 
Harschcharakter  fest,  aber  im  Ansdrack  ist  er  sehr  mannig- 
faltig und  geht  schon  bald  nach  dem  ersten,  dem  CmoU- 
Teile,  über  die  nächsten  Grenzen  des  Marsches  hinaus. 
Hit  dem  Desdur  setzen,  von  den  Geigen  und  Bässen 
die  auf  demselben  Tone  festgebannt  liegen,  gleichsam  an- 
gestaijnt,  die  Bläser  die  Melodie: 
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ein,    deren   letEte    vier    Taikte    für    den    Fortgang    der 

Nommer  eine  große  Bedeutnng  haben  and  ihren  be- 
geisterten Schluß  wesentlich  vermitteln.  Bei  dem  an- 
tritt dieser  Melodie  ist  in  der  Parlitur  bemerkt:  >Et  ecce 
Stella  quam  viderant  in  Oriente  antecebat  eos<.  Sie  soll 
also  die  Phantasie  des  Zuhörers  anf  den  Stern  leiten, 
dem    die    beihgen    drei    K5nige    folgten.     Einem     ahn- 

üchen      programmatischen      u±fXa,^ F^-w   ^^V^ 

Zweck  dient  das  nur  wenig  ^tA,^^i'T  ^f  rfT  y  i  ^^^"' 
später  einsetzende  Thema:  "____-    :^     ^ 

Sein  fromm  gehobener  Ton  soll  auf  die  Szene  hinlenken, 
in  der  die  Weisen  dem  neugeborenen  Knäblein  Gold, 
Weihranch  und  Myrrhen  zam  Opfer  darbringen. 

Der  zweite  Teil  sondert  den  >ChTiBtns'  dorch  deo 
Inhalt  von  allen  anderen  bekannteren  Oratorien,  die  ebeD- 
falls  den  Heiland  anf  dem  Titel  nennen.  Den  Äbschnitl, 
welcher  zwischen  Geburt  und  Passion  liegt,  streift  Hän- 
deis 'Messias'  nur  mit  dem  Bilde  vom  «gaten  Hirten<, 
Mendelssohns  > Chris tus< -Fragment  berührt  ihn  gar  nicbl, 
and  der  •Christus'  von  Kiel  bringt  davon  nnr  die  Ein- 
zugsszene am  Palmsonntage.  Gerade  diesem  Abschnitt 
hat  XJszt  den  zweiten  Teil  seines  Oratoriums  voIlstäDdig 
gewidmet  und  in  ihm  mit  fünf  Bildern  die  Zeit  seran- 
schauhcht,  da  der  Heiland  lehrend  und  Wunder  verrich- 
tend aof  Erden  wandelte,  Sie  beginnen  mit  der  Berg- 
predigt und  schließen  mit  dem  Einzug  in  Jerusalem. 

Von  der  Bergpredigt  gibt  liszt  die  ersten  zehn  Verse 
unter  dem  Titel:  >Die  Seligkeiten''.  In  den  Vortrag  der 
Nummer  teilen  sich  ein  SoUst  (Baryton)  upd  der  Chor  in 
einer  freien  und  sehr  mannigfach  belebten  Form.  Der 
Baryton  ist  im  wesentUchen  als  Vorsänger  gedacht,  aber 
der  Chor  stellt  sich  verschieden  zu  den  Worten  des  Vor- 
sängers. Zunächst:  ehrfurchtsvoil  nachdenkend  und  nach- 
sprechend, was  jener  gesagt  hat  Dann  aber  fäUI  er 
ihm  mit  Ungeduld,  mit  Erregung,  wie  in  plötzlicber  Et- 
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weckuug  ini.Wort,  ehe  der  Spruch  vollendet;  ßthrt  aelb- 
atttsdig  fort,  verweilt  ergrifTeu  oder  begeiateit  bei  einem 
hiogestelltea  Gedanken,  während  jener  weitergeht;  über- 
nimmt die  FiUirung,  während  der  Vorsänger  als  Zweiter 
mit  kurzen  Rufen  einstimmt  Bei  dieser  ansdianlichen, 
lebenswahren  Bewegung  seiner  Figuren  und  Gruppen  wird 
aber  die  fiußeteBnhe  des  Bildes  bewahrt ;  keine  Spur  von 
aufdringlicher  Dramatik,  die  das  Gewicht  der  Worte  und 
Empfindungen  schädigen  könnte!  Eine  ähnhche  Harmonie, 
wie  sie  in  der  Form  dieser  Komposition  herrscht,  waltet 
auch  über  ihrem  Geist,  Die  geistig  Annen,  die  Leid- 
tragenden, die  Sanftmütigen,  alle  die  verschiedenen  Klassen 
der  Menschheit,  denen  der  Segenssprnch  zu  teil  wiid, 
sind  in  den  Tönen  besonders  charakterisiert,  aber  mit  he- 
Bcheideden  Wendungen.  Wohl  wechselt  diese  Musik  im 
Aasdruck  vom  träumerisch  Stillen  bis  zum  lauten  Rufe 
der  Begeisterung.  Aber  über  das  Ganze  breitet  sich  ein 
und  derselbe  Ton  der  Sanftmut  und  Milde,  der  weiche, 
'DiiUeidige  Klang,  der  auf  ein  Herz  voll  Trost  und  Liebe 
zurückgeht.   Den  Gipfel  der  Komposition  bildet  der  letzte 

Spruch:  >SeUg  sind,  die verfolgt  werden <,  Bei 

ihm  verweilt  sie  lange,  flammt  hoch  auf  über  dem  Ge- 
danken sn  Himmelreich  und  ewiges  Leben  und  verlischt, 
eingeschlummert.  In  Hoffnung  und  GlauheQ.  Der  Cbor- 
safz  der  »Seligkeiten«  geht  in  schlichten  Schritten  vor- 
wärts, ohne  Fugen,  ohne  Nachahmung,  ohne  Aufwand 
kunstvoller  Formen,  Formeln  und  Schablonen;  aber  durch 
und  durch  melodievoll  und  poetisch.  Die  Komposition 
dieser  Nummer  und  die  des  >Stabat  mater  dolorosa«  (im 
3.  Teile]  rühren  schon  ans  den  fünfziger  Jahren  her.  Als 
Liszt  das  Stück  in  seinen  >Christus«  einsetzte,  schickte  er 
ihm  ein  Vorspiel  voraus,  das  durch  das  Thema  des  »Roratu 
coelii  den  Zusammenhang  mit  dem  ersten  Teile  herstellt 
Es  ist  das  einer  der  wenigen  Fälle,  wo  im  'Christus'  das 
System  der  Leitmotive,  das  in  der  >heiligen  Elisabeth'  den 
ganzen  Forraenbau  durchdringt,  zur  Verwendung  kommt. 
Wenn  >Die  Sehgkeiten«  für  sich  allein  vorgetragen  werden, 
80  ist  das  Zitat  des   >Rorate*  wohl  besser  zu  streichen 
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Als  zweites  Bild  des  Teiles  folgt  dos  >Pater  ndsteri, 
knapp  nnd  kiuz  dem  ümbiig  des  Ganzen  nach;  im  Ver- 
gleich zu  dem  vorausgehenden  Satze  aber  ioeh  bräter 
stilisiert.  Die  musikalischen  Themen  der  einzelnen  Bitten 
oder  Motive  daraus  bringt  inerst  eine  der  vier  Chor- 
stimmeii  allein,  dann  föhrt  sie  der  volle  Chor  in  Nach- 
ahmungen und  Variationen  weiter.  Einen  in  Fonn  and 
Ausdruck  starken  Einschnitt  bildet,  altem  Herkommen 
entsprechend,  der  Schluß  der  dritten  Bitte,  Nach  L  Ha- 
mann*] scheint  auch  dieser  Satz  eine  tilteie  Arbeit  zn  sem. 

Das  nächste  Bild,  überschrieben  >Die  Gründung  der 
Kirche«,  hat  im  Text  streng  rOmisch-katholische  Tendenz, 
Petrus  ist's,  den  der  Herr  beruft,  und  die  in  liturgischer 
Feierlichkeit  erkhngende  Stelle:  >Tu  es  Petrus  et  super 
hanc  petram  aedi&cabo  Ecclesiam  meajn«  ist  das  Hanpt- 
thema  der  Mnsik.  Zu  seinem  strengen,  last  starren  Aus- 
druck bildet  der  mittlere  Teil  des  Bildes,  welcher  die  Wort« 
der  zweiten  Berufung  Petri  bringt,  einen  aaßerordentJicIi 
freundlichen  und  rührenden  Gegensatz :  Dort  spiach 
der  Herr,  hier, 
'n  diesen  fließen- 
den Achteln: 

redet  der  Freund,   der  liebevoll  Verleugnnng  und  Venti 
verziehen  hat 

>Das  Wunden,  welches  der  Gegenstand  des  nSdisteii 
Bildes  ist,  hat  Liszt  zum  grfißten  Teile  wieder  in  eiaem 
reinen  Orchestersatz  dargestellt,  wie  alle  die  Sxenen  ans 
der  Geschichte  des  Heilandes,  deren  Bedeutnng  nicht  in  am 
Worten  des  Herrn  Uegt,  sondern  in  äußeren  Ereignissen- 
Die  Musik,  ganz  im  Charakter  der  neueren  Programmasik, 
entwirft  die  Schildenmg  einer  ungeheueren  Aufregung,  der 
endUch  Ruhe  folgt.  Cwneint  ist  der  Seesturm,  von  dem 
Matthäus  im  8.  Kapitel  berichtet  In  der  Hitte  taucht  in 
den  Bässen  das  Thema,  von  >Tu  es  Petrosi  auf,  Unil  gleicb 
darauf  erhebt  ein  einstimmiger  Männerchor  kurze  Klagen: 
rDomine  salva  nos  etc..    Christus  erwidert,  unieglätet, 

*)  L.  Hwninii!  F.  tlirt  (1887)  H,  616. 
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mit  Anklänget!  an  die  «Seligkeiten«,  die  im  Orchester  weiter- 
gefälirt  werden,  Anklänge  an  die  Stelle,  an  der  die  Armen 
im  Geiste,  die  aber  gläubig  nnd  vertrauend  sind,  gepriesen 
werden. 

Instrumental  b^nnt  auch  das  letzte  Bild  des  zweiten 
Teiles:  >Der  Einzug  in  Jenisalem<.  Es  bt  ein  Harsch- 
satz,  dessen  vom  Gregorianischen  >Gloria<  ausgehendes 
Hauptthema: 


aus  der  festlichen  Unruhe  einleitender  Figuren  wie 
Ereondlicher  Sonnenschein  hervortritt.  Nachdem  er  — 
wie  nm  eine  scharfe  Ecke  herum  —  plötzlich  nach  Gdur 
eingeschwenkt,  tritt  der  Chor  in  Sicht,  zunächst  sein 
>Hosanna«  mehr  rafend  als  singend.  Vom  >6enedictus> 
ab  wird  aber  die  Nummer  mehr  and  mehr  znm  ent- 
echiedenen  Tokalsatz.  Besonders  der  Fdur- Abschnitt, 
voa  dem  Solo  des  Mezzosoprans 
angeführt,  tritt  darin  hervor.  Dasa 
Bitliturgische  Benedictns  -  Motiv : 
das  die  Instrumente  schon  vorher  an  die  Spitze  der 
ganzen  Nummer  gestellt  hatten,  übernimmt  mehr  und 
mehr  die  Führung,  der  sich  die  Chöre,  in  freudiger  Hin- 
gabe bis  zum  Fugieren  schreitend,  unterstellen. 

Der  dritte  Teil  beginnt  mit  der  Szene,  da  Christus  in 
Angst  und  Zweifel  sagt:  .Tristis  eaf  anima  mea«.  Liszt 
hat  in  den  Hund  des  Herrn  schmerzliche  Seufzer  und 
Klageweisen  gelegt,  die  über  stechende  Dissonanzen  des 
Weges  schreiten.  Die  Augenblicke  des  stärksten  Seelen- 
kampfes  schildert  das  Orchester.  Die  einzelnen  Anfech- 
tungen besiegt  der  Heiland  schheßhch  doch  immer  mit 
großem  und  festem  Gemüte;  das  Ende  des  ganzen  Satzes 
klingt  im  Ton  der  Kraft  und  triumphierenden  Ergebung  aus. 

Das  nächste  Bild  des  Oratoriums  führt  ans  Ende  der 
Passion:  Es  ist  das  >Stabat  mater  doloroaat.  IJszt  hat 
für  den  Eingang,  dann  und  wann  wieder  auf  ihre  Haupt- 
motive zurückgreifend,   die  alte  musikahsche  Weise  be- 
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nutzt,  welche  die  Hymne  in  det  Mainzer  Fassung  vom 
Jahre  165&  aufweist.  Das  >Stabat  mater«  ist  die  längste 
Nummer  des  Oratoriums,  die  reichste  und  mannigfaltigste 
in  den  Mitteln  und  im  Ausdruck:  überall  leicht  veratänd- 
tich  melodisch,  aber  ersichtlich  mit  sehr  bewegtem  Inneren, 
unter  starker  Inspiration  geschrieben.  Daraus  sind  die 
schnellen  Übergänge  in  Stimmung  und  Stil  entsprungen, 
welche  sich  namentlich  bei  dem  leidenschaftlich  inbrün- 
stigen ilnilammatuBt  und  in  seiner  nächsten  Timgehung 
zeigen.  Unter  den  vielen  Kompositionen  des  >Slabat 
mater.,  die  wir  besitzen,  ist  diese  Lisztsche  eine  der  er- 
schütterndsten; als  Kirchenmusik  jedoch  weder  gedacht 
noch  zu  verwenden.  Liszt  läßt  diesem  hochbewegten 
Satze  einen  all  erschlich  testen,  altertümÜch  naiven  folgen, 
die  kurze  Osterhymne  der  Frauenstimmen;  »0  filii  et 
filiae«.  Sie  ist  als  Einlage,  als  Mittel,  die  Stimmung  zn 
beschwichtigen,  aufzufassen. 

In  seinem  Größe  kommt  das  Ereignis  der  Auferstehnng 
erst  in  dem  iResurrexit',  dem  Schlußsatze  des  Orato- 
riums, zur  Geltung.  Er  beginnt  nach  einem  einleiteiideu 
Abschnitt  mit  einer  gewaltigen,  aber  nur  kurz  bemes- 
senen Fuge    über    das   kraftvoll    aufschlagende   Ihema: 

■Mii.'7"Tif  r  I  ir  r  'i''  ''   II   I    1^"^ 

f  r  .i  r\  .  r-~i  ^  Dann  lenkt  die  Stimmung  über 
r  I  r  jl^  r  r  )  r  r  ^  !•  ein  Sopransolo  in  mildere, 
m  i>  iia-pi  -  1«  .  »■  dankbar  beschauhche  Kreise 
ein.  Auch  Zitate  aus  früheren  Bildern  bringt  dieser  Mittel- 
teil, darunter  das  Thema  des  'Benedictus'  und  >F{os!UU]a> 
aus  dem  Einzug.  Den  Schluß  bildet  der  Chor  mit  ein- 
fachen Sätzen,  die  in  ruhiger  Größe  Jubel-  und  Dankes- 
worte aussprechen. 

Liszt  hat  in  Rom  noch  ein  weiteres  Heihgenorato- 
rium,  das  die  Geschichte  des  Bischofs  Stanislaus  von 
Krakau  behandeil,  in  Angriff  genommen.  VeröffentKcht 
sind  davon  nur  die  >Salve  Polonia«  überschriebene  Or- 
chestereinleitung  und  der  für  Barytonsolo,  Chor  und  Orjd 
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bestimmte  Psalm:  »Aus  der  Tiefe  etc.<.  Aus  der  Nälie 
dieses  heiligen  Stanislaus  stammen  dann  noch  zwei  kleinere 
oratorische  Beiträge:  .Die  Glocken  des  Straßburger 
Münaters»  und:  -Die  heilige  Cäcilia«.  Jene  Bchildem 
den  Aßstunn  Luzifers  und  seiner  Scharen  gegen  das  Kreuz 
des  Münsters,  Im  entscheidenden  Augenblick  vereitelt  der 
Klang  der  Glocken  das  Beginnen.  Nach  gewaltigem  Lärm 
der  Inatrumente  schließt  das  für  Barytonsolo,  Chor,  Or- 
chester und  Orgel  geschriebene  Werk  mit  einfach  frommem 
Gregorianischem  Gesang.  Die  Musik  zur  heihgen  Cäcilia, 
die  den  Titel  einer  »Legende  für  Mezzosopran,  Chor  und 
Orchesteri  trägt,  besteht  wesenthch  aus  Liedern  des  Mezzo- 
soprans, die  sich  vorwiegend  dnrch  Motivwiederholung 
entwickeln.  Dec  Gesang  wird  zuweilen  durchstellen  pathe- 
tischer Deklamation  unterbrochen,  gegen  das  Ende  stimmen 
ein  Frauenchor  und  schließlich  ein  voller  gemischter  Chor 
mit  ein.  Liszts  Plan  ging  auch  in  dieser  'C&cilia<  auf 
feierUche  Spannung  mittelst  volkstümlicher  Kunst  aus. 

Liszts  geschichüiche  Bedeutung  für  das  Oratorium  mht 
auf  der  >EUsabeth<  und  dem  »Christus».  Die  >Elisabeth< 
wirkte  in  erster  linie  durch  die  StofTwahl,  sie  belebte  den 
Heihgenkultus  von  neuem  und  entbot  die  katholischen 
Musiker  zur  eifrigen  Mitarbeit.  Der  »Christus«  wurde  durch 
die  ocatorischen  Mittet,  die  grundsätzliche  Einschaltung 
attliturgischer  Gesänge  auf  der  einen,  selbständiger 
Orchestermusik  modernster  Art  auf  der  andern  Seite, 
der  Ausgangspunkt  eines  Oratorienstils,  der  bis  heute  zur 
vollen  Klärung  noch  nicht  gelangt  ist.  Der  Absicht,  das 
Oratorium  wieder  näher  an  die  Kirche  heranzuziehen,  ent- 
spricht auch  die  weniger  volkstümliche  Verwendung  latei- 
nischer Texte.  Schon  1834  hatte  LJszt  erklärt*,  daß  wir 
eine  neue  Musik  brauchten,  eine  Musik,  die  das  Volk 
mit  Gott  zusammenbringen,  die  in  kolossalen  Verhält- 
nissen Theater  und  Kirche  vereinigen,  die  zugleich  drama- 
tisch und  heilig,  prachtentfaltcnd  und  einfach,  feierhchund 
ernst,  feurig  und  ungezögelt,  stürmisch  und  ruhevoll,  klar 
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und  innig  sein  müsse.  Im  »Christas'  war  nnn  liszt  diesem 
Ideal  näher  gekommen  als  in  irgend  einer  andern  Arbeit, 
ohne  aber  damit  beim  Volke  durchzudringen,  dem  das 
Werk  in  erster  Linie  gelten  soUte.  In  der  Komposition 
jedo<:h  zeigen  sich  bald  überall  deuthche  Spuren  des 
>Christus*;  sie  sind  hier  stärker,  dort  schwächer,  atier 
sie  fehlen  in  keinem  Lande. 

In  Deutschland  hat  liszt  znn&ckst  nur  die  Stoffwahl 
beeinflnßL  DafUr  ist  das  erste  Zeugnia  der  >Christo- 
I-KMBkME«r,phorus<  von  Joseph  Bheinberger.  Dun  liegt  wia  äer 
CkcM*|k*n*.  »ijeiiigejj  Ehsabethi  eine  Legende  zugrunde. 

Der  Biese  Christophorus  zieht,  obwohl  ihn  seine  Kraft 
zum  Herrscher  stempelt,  vor,  zu  dienen.  Doch  dient  er 
nur  dem  Herrn,  der  auf  Erden .  der  mächtigste  ist  Dem 
weitgerühmten  König,  bei  welchem  er  zuerst  vorspricht, 
kehrt  Christophorns  sofort  wieder  den  Rücken.  Denn 
dieser  König  selbst  fQcchtet  sich  vor  Satanas.  Aber  aach 
Satan  vermag  dem  Christophorus  nicht  zu  imponieren. 
Denn  Satanas  schreckt  vor  dem  Kreuz  zurück.  So  wendet 
sich  denn  Christophorus  zum  Herrn  des  Kreuzes  selbst 
'  '  und  wird  sein  Diener,  Jahraus  jahrein  trägt  er  die  Pilger 
durch  die  Fluten  des  Jordan,  die  zum  Eremiten  wall&hreit. 
Eines  Tages  kommt  Christus  selbst  in  Kindesgestalt,  den 
treuen  Diener  abzurufen.  Die  Vorgänge  der  Dichtung 
ziehen  am  HCrer  in  der  Form  dramatischer  Bäder  vorfib^; 
ihre  Verbindung  übernimmt  der  Chor  verzählend,  be- 
schreibend und  betrachtend.  Der  im  Balladenton  gehaltene 
Choisatz;  >Es  lebt  vor  grauen  Zeiten«,  mit  welchem  das 
Oratorium  beginnt,  kehrt  zweimal  im  Werke  an  entschei- 
denden Wendepunkten  wieder.  Wie  so  der  Aufbau  der 
.  ganzen  Komposition  einheilUch  groß  und  klar  gedacht  er- 
scheint, so  zeigt  auch  die  Ausführung  der  einzdnen  musi- 
kalischen Bilder  überall  den  Geist  und  die  freie  Hand 
eines  wirklichen  Meisters,  An  Erfindung  und  Beseelung 
in  der  Arbeit  überragt  der  erste  Teil  allerdings  den  zweiten. 
Der  Abschnitt  von  dem  Einsatz  des  Teizetts:  'Oben  die 
Steroei  bis  zum  Schluß  der  Abteilung.  gehOrt  zu  dem 
Schönsten  und  Reichsten,   was   das  19.  Jahrhundert  auf 
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dem  Gebiete  des  geistlichen  Oratoriums  aufweisen  kajin. 
Husilcaliach  macht  sich  der  Einfluß  liszts  in  Orchester- 
Sätzen  geltend,  die  sowohl  SituatiouBmalerei  wie  Seelen- 
scSulderang  enthalten. 

Auf  den  •CliristophoruB<  folgt  eine  stark  ungleiche 
>Cacilia<  desStGaUenerDoinkapeUmeistersG.£.Steblee.  S.  Strtla, 
und  ihr  .Konstantin«  von  Georg  Vierling  Diesem  ^^'- 
>  Kons  tantin*,  wdcher  viele  Aufführungen  erlebt  hat,  hegt  jinuhauäf' 
eine  sehr  wirksame  Dichtung  von  Heinrich  Balthaupt  zu- 
grunde, die  Elemente  des  profanen  Dramas  mit  Wunderei' 
adheinungen  zu  einer  sehr  bewegten  und  dabei  doch  klar 
nnd  einfach  entwickelten  Handlung  mischt  und  diesen 
äußeren  Gang  der  Geschichte  mit  Szenen  des  Gemütslebens 
«nd  der  kämpfenden  Empfindungen  ergreifend  beseelti  In 
dec  Stunden,  wo  schon  die  Festhchkeiten  zu  seiner  Ver- 
mählung mit  Fausta,  einer  vornehmen  Römerin,  eingeleitet 
werden,  schwankt  Konstantin  —  der  römische  Cäsar, 
welcher  dem  Ahendlimd  das  Christentum  brachte  —  noch 
IQ  seiner  WahL  Sein  Herz  gehört  nicht  der  offiziellen 
Braut,  sondern  der  Lukretia,  einer  armen  Christin.  Lukreüa 
weigert  sich,  die  Seine  zu  werden,  wenn  Konstantin  nicht 
zu  ihrem  Glauben  übertritt.  Diese  Forderung  weist  der 
Cäsar  entrüstet  zurück  und  vermählt  sich  mit  Fausta. 
Bei  den  Tierkämpfen,  die  als  Schluß  der  Hochzeitafeierlich- 
keiten  stattfinden,  Silt  Lukretia  in  der  Arena  unter  den 
Tatzen  eines  Tigers  vor  Konstantins  Augen.  Das  ist  det 
Inhalt  des  ersten  Teiles. 

Im  zweiten  Teile  erscheint  der  Geist  der  Märtyrerin, 
von  einem  Engelchor  umgeben,  dem  Konstantin.  Es  ist  in 
der  Nacht  vor  der  Schlacht,  deren  Ausgang  den  kaiser- 
lichen Feldherrn  mit  Sorgen  erfüllt  Lukretia  stellt  sicheren 
Sieg  in  Aussicht,  wenn  das  Heer  Konstantins  unter  dem 
Zeichen  des  Kreuzes  ficht.  Das  geschieht.  Die  Kaiser- 
liehen  siegen;  Konstantin  wird  Christ;  die  alten  Götter 
stürzen.  Fausta,  die  int  Drama  nur  Nebenperson  ist,  ßUlt 
mit  ihnen.  In  der  entscheidenden  Szene,  da,  wo  das 
Kreaz  am  Himmel  eiBCheint,  hat  Bulthaupt  sicherlich  auf 
sichtbare  Darstellung  gerechnet.    Wir  haben  da  abermals 
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den  Beweia,  daß  der  Kreie  dramatisdier  Stoffe,  welche 
sich  für  die  bloße  Au&ahme  durchs  Ohr  und  die  innere 
Phantasie  eignen,  ein  beschränkl«r  ist. 

Wie  in  seinen  weltlichen  Oratorien  stellt  sich  Vierling 
anch  in    seiaem    'Konstantin«    auf  die  Seite    derjenigen 
Tonsetzer,    welche  die    musikaliachen    Rücksichten    und 
nicht  die  dramatiachen  in  die  erste  linie  stellen.     Dieses 
Verfahren  hat  für  Musiker,  deren  Genie  nnd  Erfindnnga- 
geist  überströmt,  seine  Vorteile  zuweilen  bewährt;  im  all- 
gemeinen ist  es'  aber  mit  Nachteilen  verbunden.    Im  >Kon' 
atantint  bat  es  die  Folge  gehabt,  daß  der  geistige  Gehalt 
der  Dichtung  in  wesentlichen  Punkten  durch  die  Musik 
nicht  ausgedrückt  ist.   Einzelnen  Szenen,  in  denen  groCe 
Gegensätze  gegeneinander  spielen,  sind  die  Spitzen  abge- 
brochen.  Im  Prolog  des  Oratoriums  wird  man  nur  schwer 
die  beiden   feindlichen  Parteien,    die  heidnischen  Römer 
und    die    Christengemeinde,    voneinander   anterscheiden 
können.  Ebensowenig  kommt  in  dem  großen  Dnett  |No.4 
•Wer  naht  durch  die  Dämmerung?«),  indem  die  Trennung 
von  Konstantin  und  Lukretia  sich  entscheidet,  der  Zwie- 
spalt  der    Geister   zur  Anschauung,   vor  dem  die  Liebe 
zurückweicht.    Vierling  ist  etwas  zu  kleinlich  und  schul- 
mäßig um  Ausdruck  und  Wirkung  besorgt,  schwächt  da- 
mit den  Eindruck  in  den  großen  Linien,  verliert  die  HeriT- 
schaft   über   die    Poesie    and   die  Stimmung   der   Szenen 
und  gibt  im  ganzen  weniger,  als  ihm  s«n  Talent  und  sein 
technisches  Können  erlauben  würden.    Es  ist  eine  äußer- 
lich auffallende  Erscheinung,  daß  das  ganze  Oratorium  so 
wenig  langsame  Sätze  hat.   Aber  sie  steht  mit  der  Methode 
im    Zusammenbang.    Sobald    sich    in    der  Dichtung   die 
Leidenschaft  regt,  greift  der  Komponist  nach  den  nächsten 
Mitteln:  nach  schnellen  Rhythmen  und  nach  einem  reichen 
Aufgebot  von  Noten.   Es  stehen  aber  diesem  Mangel  reicb- 
Uch  Stellen  gegenüber,  an  denen  die  Musik  durch  die  Macht 
dramatischer  Empfindung  fesselt  und  die  Situation  belebt. 
In  erster  Beziehung  sei   auf  die  wen^n  Takte  in  dem 
schon  genannten  Duett  verwiesen,  in  denen  Konstantin 
die  Aufforderung  Lnkretias,  überzutreten,  mit  den  energi- 
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sdien  Worten  abweist:  >EiD  Christ?  Nie!*  Es  sei  ferner 
verwiesen  auf  die  Stelle,  wo  KoasUntin  im  Zirkns,  die 
einst  Geliebte  als  Opfer  des  Tigers  erkennend,  aufechreit]: 
iLukretial*  Das  Beste,  was  Vierling  gegeben  hat,  liegt  in 
einzelnen  Cfaorsätzen;  Tor  allem  in  dem  Hocbzeitschor  des 
ersten  Teiles  mit  dem  freundlich  fließenden  Fugentbema 
des  Mittelsatzes:  >0  Wonnetagi  und  in  dem  Trauerchor, 
der  diesen  ersten  Teil  schließt.  Er  zeigt  die  Uäudelsche 
Schule  Vierlings,  die  noch  einmal  in  dem  ^/t-Ta^i  des 
Christenchorea  (U.  Teil] :  »Herr,  wie  gerecht«  bei  den  Worten: 
>da  führst  du  uns  heirhchi  hervortritt.  Alles,  was  sich 
auf  das  äußere  I^ben  der  Szene  bezieht,  findet  in  der 
Phantasie  des  Komponisten  freundUches  Entgegenkommen. 
Unter  den  Sätzen  dieser  Art  zeichnet  sich  noch  der  Krieger- 
cbor  des  zweiten  Teiles  aus.  Der  Engelchor  wirkt  im  Ein- 
gang sehr  reizend,  oamentUch  dadurch,  daß  die  MeloiUe- 
stimme  durch  die  unterste  Stimme  verdoppelt  ist.  Im 
weiteren  Verlauf  hält  der  Komponist  das  Kolorit  nicht  fest. 

Gleich  Vierting  haben  sich  noch  andere  deutsche 
Oratorienkom-ponisten  auch  in  der  jüngsten  Periode  auf 
den  alten,  von  Händel  bereiteten  Boden  gestellt.  Nach 
Zeit  and  Bedeutung  steht  uuter  diesen  Werken  der 
■  Hanasse«  von  Friedrich  Hegar  (op.  16)  voran.  F.  B«eu, 

Das  Oratorium  führt  uns  in  die  al^üdische  Geschichte.  *f»"""- 
Der  Manasse,  um  den  es  sich  hier  handelt,  ist  keiner  der 
bekannten  Könige  dieses  Namens,  sondern  einer  jener 
zahlreichen  Übeltäter,  die  im  10.  Kapitel  des  Esra  wegen 
ihrer  Verheiratung  mit  »hremden  [d,  i.  heidnischen)  Wei- 
bern* an  den  Pranger  gestellt  werden.  Erst  Händel  war 
es,  der  das  Alte  Testament  als  Quelle  für  Völkerdramen 
und  weltgeschichtUche  Gegensätze  erkannte.  Die  Italiener 
vor  ihm  suchten  hier  nach  Idyllen,  nach  Wundern  und 
nach  Vorgängen,  die  die  Macht  von  Priestertum  und 
Kirche  verherrlichten.  In  letzterem  Sinne,  als  Stoff  für 
ein  Oratorium  aus  dieser  dritten,  der  hierarchischen  Klasse, 
hat  A.  Zeno  den  Manasse  in  »Le  profezie  evangeliche 
d'Isaia*  behandelt  Wenn  der  Ver&sser  des  Hegarschen 
Testbaches,  Joseph  Viktor  Widmann  —  als.  guter  librettist 
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von  der  Oper  H.GoetzenB:  »Der  Widerspenstigen  Zähmung« 
her  bekannt  — ,  Zeno  überhaupt  gekannt  tat,  so  unter- 
scheidet er  aich  Ton  ihm  uamehlUch  durch  den  Aasgang. 
Manasse  unterwirft  sich  der  Forderung  der  Priester,  sein 
Weib  zu  verlassen,  nicht,  sondern  bleibt  mit  ihr  und  zieht 
mit  ihr  und  einer  Schar  Schicksalsgenossen  ungebeugten 
Muts  in  die  Verbannung,  gewillt  und  beßlhigt,  sein  däck 
von  neuem  aufzubanen.  Widmanns  >Manasse<  ist  ein 
Famihendrama,  in  dem  ein  Gatte  sich  gegen  neue  Gesetze 
atelltl  Es  gleicht  der  >Antigone<  in  der  Moral:  daß  liebe 
und  Rechte  des  Herzens  allen  menschhchen  Satzungen 
vorangehen,  heiliger  sind  als  alle  andern  Pflichten. 

Zu  der  vorzüglichen  Idee,  deren  Stärke  tausend  and 
aber  tausendmal  bewährt  ist,  kommt  in  der  Widmannschen 
Dichtung  eine  durch  Klarheit  und  Schlichtheit  ausgezeich- 
nete Form.  Der  ganze  Inhalt  der  Geschichte  wird  dra- 
matisch  dargestellt.  Nichts  bleibt  dunkel,  nirgends  über- 
flüssige Elemente.  Die  Zustände  und  die  Personen  leben 
voll  und  scharf  vor  uns  auf;  die  entscheidenden  Wendungen 
in  der  Handlung  wirken  mit  voller  .Gewalt  Kurz,  der 
•Manasse-  ist  das  beste  Oratorienbuch,  das  die  Gegenwart 
aufzuweisen  hat. 

Friedrich  Hegar,  dessen  unbegleitete  Balladen  (»Scblaf- 
wandel«,  »Totenvolk«  vor  allen)  sehr  viel  zur  Hebung  des 
deutschen  Mfinnetgesangs  beigetragen  haben ,  trat  als 
Komponist  des  >Maaasse<  zum  ersten  Male  mit  einem 
großen  Werk  vor  die  Öffentlichkeit.  Wenn  —^  glaubwürdigen 
Berichten  nach  —  die  Chöre  dieses  Oratoriums  urspräng- 
lich  ledighch  Männerchöre  waren,  so  trägt  es  auch  im 
übrigen  die  Spuren  einer  sehr  langen  Arbeitsdauer.  Als 
der  Komponist  anfing,  herrschte  noch  Mendelssohn,  in  der 
deutschen  Musik;  sie  stand  unter  dem  Zeichen  R.  Wagners 
und  des  >LobeDgrin<,  als  er  zum  Ende  kam.  Ist  mit 
dieser  Beobachtung  ausgesprochen,  daQ  Hegar  einen  abso- 
lut neuen  Ton  nicht  hören  läßt,  so  liefert  andrerseits 
sein  'Manasse'  den  erfreulichen  Beweis,  daß  der  -Gehalt 
und  die  Wirkung  musikalischer  Kunstwerke  von  der  un- 
bedingten Originalität  der  Tonsprache  nicht  abhängig  ist. 
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Beherrschung  der  Kunstmittel  vorausgesetzt,  bluben  ein 
grader,  ehrlicher  Sinn,  ein  wann  and  kräftig  empfindendeB 
Eers  doch  immer  die  Hauptbedingungen  für  den  tieferen, 
föi  den  ins  Innere  greifenden  Erfolg.  Der  künstlerische 
Charakter  des  Komponisten  steht  mit  dem  seines  Dichters 
im  wohltuendsten  Einklang.  Auch  die  Musik  zeichnet 
sich  durch  strengste  Sachhchkeit,  durch  den  Verzicht  auf 
Scheinwjrkungea  und  dankbare  Abschweifungen  jeglicher 
Art  aus.  Sie  enthält  sich  unnötiger  Breite,  verrät  aber 
in  jedem  Takt  die  volle  Hingabe  einer  durch  und  durch 
gesunden  Natur. 

Das  Werk  ist  in  drei  >Szenen<  eingeteilt,  die  ebenso 
gut  oder  besser  hätten  Akte  genannt  werden  können. 
Denn  nach  der  bisherigen  Praxis  reicht  die  Szene  immer 
nur  von  einer  wichtigen  Wendung  der  Handlung  bis  zur 
andern.  Der  starke  einheitliche  Zug,  der  durch  jeden 
seiner  drei  Teile  geht,  mag  den  Dichter  zu  der  Abwei- 
chung in  der  Benennung  veranlaßt  haben.  So-  gibt  uns 
der  erste  Teil  vor  allem  ein  Bild  vom  Wesen  und  der 
Macht  des  israelitischen  Priestertums,  vom  Geist  der 
Religion ,  die  sie  vertreten.  Der  zweite  Teil  zeigt  uns 
Manasse  im  Glück  seiner  Liebe,  als  den  mit  unbegrenztem 
Vertrauen  verehrten  Führer  eines  harmlosen,  unschuldigen 
Stammes.  Der  dritte  Teil  bringt  den  Kampf  dieser  beiden 
Parteien  und  die  Entscheidung. 

Der  erste  Teil  beginnt  mit'  einem  Orchesters  atz,  der 
als  Fuge  über  das  Thema; 


anhebt,  aber  schon  nach  der  ersten  Dorchflihrung  die 
Fugenform  mit  einer  freien  Entwicklung  auf  Grund  der 
wichtigsten  einzelnen  Motive  dieses  Themas  vertauscht 
Das  nur  kurze  Stück  hat  die  ÜberscliriCt  lEinleitung«  und 
bereitet  uns  auf  den' Hauptzug  der  Handlung  vor:  auf 
ernste  Erregung,  auf  tragische  harte  Wendongen  und  auf 
einen  mild  resignierten  Ausgang. 
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Wenn  nicht  die  Menge,  die  Länge  und  die  Schwierig- 
keit der  auswendig  zu  lernenden  Chöre  ein  zu  ernstliches 
Hindernis  bildeten,  stände  einer  Bühnenaufiuhruag  des 
»Hanasae«  nichts  im  Wege.  Da  würde  sich  nach  der 
OdTertÜTB  der  Vorhang  öffnen  und  den  Änbhck  einer 
großen  [estlichen  Menge  freigeben.  Die  Juden  sind  aus 
der  persischen  Gefangenschaft  zurückgekehrt  und  haben 
den  Tempel  zu  Jerusalem  .wieder  glänzend  angebaut 
Heute  wird  er  eingeweiht,  und  der  Inhalt  des  ganzen 
ersten  Teils  hat  die  Gestalt  einer  Ein weihungs-  und  Dankes- 
feier, Dichter  und  Komponist  haben  es  sich  in  ihrem  auf  ' 
das  Wesenthche  gerichteten  Sinn  beide  versagt,  der  Freude 
über  das  Ereignis  in  einem  fröhUch  ausgreifenden  und 
jubelnden  Ton  Ausdnick  zu  geben.  Es  wäre  die  Gelegeu- 
heit,  ein  Volksfest  zu  schildern,  gewiß  manchem  Kompo- 
nistenwillkommen gewesen;  ein  Händel  würde  sie  ergriffen 
haben,  ohne  dabei  der  Würde  des  Vorgangs  etwas  zu 
vergeben.  Widmann  und  Hegar  bleiben  bei  dem  ernsten 
Charakter  der  Feierlichkeit.  Die  wenigen  Takte  Ritoraell 
der  Bläser,  welche  dem  Auttreten  Esras  vorhergehen,  haben 
sogar  einen  etwas  schwermütigen  Ton,  der  die  Gedanken 
unwillkürlich  auf  die  Zeit  des  Leides  und  der  Verbannung 
richtet,  die  noch  frisch  hinter  dem  Volk  liegt: 


Auch  Esras  Rede  geht  von  ihr  aus  und  gedenkt  nadi- 
drücklicb  des  >Schuttes  und  des  Staubes',  >der  öden 
Trümmerwildnis«,  aus  der  der  neue  Tempel  sich  zu  erheben 
hatte.  Als  er  dann  hinweist  auf  die  Mauern,  die  nun 
»herrhch  auferbant«  dastehen,  da  wandelt  jenes  Thema 
seinen  ernsten,  halb  kla^nden  Charakter  in  einen  freu- 
digen und  nimmt  folgende  Gestalt  an: 

j-ii-  „  I j  jTjjj  j  I  j  jT.i| » ^i  jTj^  *  i:^i J!pa=j 
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In  dieser  Form  kehrt  es  mehrmals  wieder,  bildet  gewisser- 
maßen die  Parole  des  Tages,  za  der  die  Gemüler  ans 
Flucht  und  Wechsel  der  Ideen  aarückkehren.  Es  nmrahmt 
die  beiden  Abschnitte,  in  welche  die  Danliesfeier  zerfallt.  Der 
erste  Abschnitt  ist  ausschließlich  dem  Preis  Jehovahs  ge- 
widmet, nach  der  musikaUschen  Form  stellt  er  sich  als 
eiae  große  Chormottete  dar,  deren  Ende  abrundend  anf 
den  Anfang  zurückgreift.  Nor  beim  Einsalz  und  beim 
Schluß  ist  ein  Solist  beteiligt:  Esra,  der  der  Menge  das 
Haiiptthema  des  Stückes  vorsingt: 


Im  Aufbau  des  großen  Chorstückes  kann  man  drei  Sätze 
unterscheiden,  und  auch  in  den  ersten  beiden  dieser  dre 
Sätze  kehrt  ein  dreigliedriges  System,  das  Schema  der 
sogenannten  da  capo-Arie,  wieder.  Der  erste  Satz  (in 
Ddnr)  hat  die  einfache  Weise: 

AUec'rs  andmla. 

~    iTf  r  rif 


zum  Hauptgedanken.  Mit  ihr  fängt  er  an  und  schließt. 
ßie  Mitte  gibt  die  Worte:  >Vor  deinem  Donnergang  ver- 
stummt der  Feinde  Spott«  in  vielfacher  Schilderung  wie- 
der, indem  sie  einmal  den  erregten,  ein  andermal  den 
majestätischen  Charakter,  dann  wieder  eine  andere  Seite 
des  Vorgangs  betont  Dieser  mittlere  Teil  des  Satzes  ist 
es  aber,  der  seinen  Endeindruck  bestimmt.  Der  Komponist 
hat  mit  diesen  Wiederholungen  und  Varianten,  insbesondere 
aber  durch  diebreite  und  häufige  Betonung  des  »Donner- 
gangs«  eine  wichtige  Absicht  des  Dichters  sehr  wirksam 
unterstützt,  nämlich  zu  zeigen:  welcher  Geist  die  Priester- 
schaft beseelt  und  welchen  Gott  sie  verehren  Es  ist 
der  zürnende,  strafende  Gott;  Jehovah  als  der  Gott  der 
Rache  und  Unduldsamkeit  ist  die  Hauptfurcht  ihrer  Gottes- 
furcht und  ihres  Glaubens. 
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Zu  diesem  schon  an  den  Fanatismus  streifenden 
Ton  des  ersten  Satzes  des  großen  Chors  tritt  nnn  der 
zweite  in  einen  selir  wotdtuenden  Gegensatz:  Ei  ist  von 
ihm  durch  die  Tonart  schon  scharf  getrennt  (Fdoi),  noch 
mehr  aber  durch  seinen  mhigen,  friedevollen  Gebets* 
Charakter..  Der  Einsatz  der  Bässe,  mit  dem  er  anängt: 
ifo4«nt«.  ■  gehört  zu  den  schönsten 

•*Hi  "l    h  h.   .  Ii*    r   1*  T  I  j^    Stellen  des  Oratoriums, 
'  '^  *'yif  l\t'^T!-  >'1..'I-Ji![^.ir..>;"  '  ^"^  *'s  auf  die  letzten 
""        "  TaJtte  des  nachspielen- 

den Orchesters  flieSt  aus  dem  ganzen  Abschnitt  balsa- 
misch weiche  Empfindung.  Der  dritte,  den  Chor  schlieSende 
Satz  spricht  die  ZoTersicht  ans,  daß  Gott  den  neuen 
Tempel  und  das  VoUt,  das  ihn  errichtet,  vor  allen  Feinden 
schätzen  werde.  Den  Feinden,  mit  denen  er  beginnt, 
sind  einige    tobende    Motive  »llsiro  »i«ee 

gewidmet,  unter  denen  das  J  n-'^^n  K  .  _  f  p'imr- 
über  die  Worte:  .Zittert  and  g«  *^p  ptgip.'P  W.'Pry  ■ 
hebt  sich  der  Erde   Grund«: 

als  dasbedeutendste hervortritt.  DaaGottvertrauensetztmit: 
■  tftn  f  r  j.  it'  ■  -  "*  ^^^  Erregung  ein,  die,  zunächst 
.^..Ml  K  I  P  l-f — [E  aus  der  vorhergehenden  Schilderang 
_  i«-«"^««-«"  der  Gefahren  herüberstrSmend,  all- 
mählich heller  nnd  freudiger  wird  und  nach  einem  längeren 
Orchesterritornell  in  dem  kurzen  a  cappella-Satz :  >ZioQS 
Mauern,  Zions  Türmen  wird  kein  UnM  künftig  nahn. 
Großes  hat  der  Herr  getan,  der  Stimmung  ruhiget  Dank- 
barkeit ergreifend  Platz  macht.  Durch  Wiederholung 
des  Anfangs:  -Blast  die  Posaunen  usw.*  erhSlt,  wie  schon 
erwähnt,  der  große  Chor  und  der  erste  Abschnitt  der 
Dank-  und  Einweihnngsfeier  seine  Abrundnng. 

Der  zweite  Abschnitt  des  ersten  Aktes  —  oder  der 
ersten  Szene  nach  Widmanns  Bezeichnung  —  ,des  Ora- 
torinms  wendet  sich  nun  den  Feinden,  von  dwien  eben 
im  allgemeinen  die  Rede  gewesen  ist,  nähet  zu.  Wer 
sind  sie?  Vor  allem  die  Männer,  die  fremde  Weiber  gebe- 
ratet  haben,  unter  ihnen  Manasse  als  der  Sohn  eines 
Hohenpriesters  der  ärgste.     Er   soll  zitiert  werden,  soll 
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in  Jeniaalem  vor  hohem  Rat  erklären,  daß  er  sein  Weib 
verstoßen  will.  Wo  nicht,  trifft  ihn  selbst  Terbannang. 
Das  Tolk  scheint  erstaunt  za  sein,  als  es  ans  Esras  Hund 
hQrt,  daß  die  •fremden  Weiher'  so  wichtig  sind.  Trotz- 
dem wild  der  Beschluß  ohne  Einspruch  schnell  gefaßt 
und  dann,  als  wäre  nichts  geschehen,  das  Singen  tmd 
Danken  wieder  aufgenommen  und  die  Einweihangafeier 
mit  großer  Würde  zu  Ende  geführt. 

So  lange  es  sich  nm  die  Anklage  und  um  das  Vor- 
gehen gegen  Manasse  bandelt,  ist  die  Musik  in  kurzen 
Formen  geführt  Mit  dramatischem  Takte  hat  es  der 
Komponist  vermieden,  die  Situation  durch  dankbare  Ein- 
lagen in  die  Länge  zu  liehen,  ond  seine  Kraft  anf  die 
Erfindung  plastischer  Motive  verwendet,  die  die  Hanpt- 
momente  der  Handlung  und  die  HaTiptbegrifTe  des  Textes 
dem  Zuhörer  schnell  einprägen.  Da  erscheint  denn,  als 
das  erste  Wort  vom  Frevel  fällt,  ira  Orchester  das  Motiv; 

Aiieew-  Später    singt    Esra    darauf    die 

g^^^J'Jf^^lr  r  r    '    '^°^^^'   >^'^  Weiber,  die  za  Bei 

■    '  '  '  und  Astanot'.    Als  für  den  Fall 

der  VerStockung  der  >Fluch'  Jehovahs  angekündigt  wird 
hören    wir     in     den  Meno  moaao.  > 

Inatrumenten  die  em-  tfi--— it  J  JtJ-J4J  JJi"r^-^'^= 
ste  Mahnung;  «'  ,J:  '— "S;^  ^      =^ 

Bei  der  Erwähnung  von  Manasaes  Weib  spielen  die 
Flöten  in  seltsam'  tiefen  lagen  verwirrend  anmutige 
chromatische  Figuren.  Auch  die  fugierenden  Chorsätze 
der  Priester  sind  kurz.  Nur  einmal,  als  Esra  Jehovah? 
Strenge  schildert,  stehen  wir  vor  einem  längeren  Solo- 
gesang, einer  zusammengedrängten  da  capo-Arie.  Hart 
and  finster  (in  DmoUj  gehalten,  schließt  sie  mit  einem 
Anhang,  der  sich  zur  Milde 
nnd  zum  Lichte  wendet.  Seineg 
Melodie,  die  so  anfängt:  Uad  b<  fc 

spielt  leicht  auf  das  Thema  des  Tempelhaues'  an,  mit  dem 
der  Akt  begann.  Sie  hat  auch  das  letzte  Wort  in  dem 
großen  Clbor,  mit  dem  die  Einweihungsfeier  zu  Ende  geht. 
Im  wesentlichen  besteht  er  aus  einer  Fuge  über  das  Thema: 
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g  \ur-«^<i«.».  'i!^\lu>»'a..l  Arbeiten  die. 
ser  Gatiang, 
durch  natürlichen  Fluß  und  durch  die  Wirksamkeit  der 
Thema«n Sätze  ausgezeichnet.  Auch  hier  zeigt  Hegar 
wieder,  daß  er  zu  den  Komponisten  gehCrt,  die  keine 
Papiermusik  treiben  und  keine  Note  umsonst  schreiben. 
IhreHanptstärke  entwickelt  diese  Fuge  in  freien  Zwischen- 
sätzen über  das  Wort  »Hallelqjai.  NamentUch  gegen 
das  Ende  hin  erscheint  es  in  mächtigen  HarmonieD. 
Ein  Orchesternach  spiel  mit  dem  Thema  des  Tempelbaues 
schließt  das  Ganze, 

Nach  der  älteren  und  richtigeren  AuSässung  des  Be- 
griffs besteht  der  zweite  Teil  des  -Manassc"  nicht  ans 
einer  Szene,  sondern  aus  zwei  Szenen.  In  der  ersten  er- 
scheint Manasse  mit  seinem  Weib  und  mit  den  Schnittern; 
die  zweite  beginnt  mit  dem  Hinzutreten  des  Boten,  den 
der  hohe  Rat  von  Jerusalem  gesendet  hat  Die  erste 
Szene  gibt  ein  sogenanntes  Situationsbild;  in  der  zweiten 
kommt  die  Handlung  in  Bewegung,  sie  ist  dramatisch. 
Die  erste  Szene  zerfallt  musikalisch  in  einen  Chor  und 
ein  Duett.  Der  Chor  zeigt  Land  und  Leute,  die  Umgebnnj 
des  Helden,  das  Duett  ihn  selbst  in  seinem  Eheglück. 

Es  ist  ein  Chor  von  Schnittern  und  Schnitterinnen, 
mit  dem  eingesetzt  wird,  ein  Stück,  das  sich  zn  den 
Chören  im  ersten  Teil  des  Oratoriums  ungeffihr  Terhäll 
wie  eitt  Madrigal  znr  Motette.  Es  wirkt  durch  die  Gal- 
tung, zu  der  es  gehört,  schon  allein,  es  wirkt  als  welthclie 
Musik.  Noch  mehr  aber  durch  den  Reichtum  von  Poesie, 
mit  dem  es  der  Komponist  gedacht,  entworfen  und  ans- 
gefühit  hat.  Der  Hauptzng  in  dem  Bildchen  ist  der  der 
schelmischen  Grazie.    Hit  dem  Orchesterlhema: 

ailtgrey 


:  Phantasie   vor  anmutige  Gestalten 
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des  Orients,  so  wie  sie  in  französischen  Ballets  oder  in 
Verdis  lAida,!  geschildert  sind,  Geslalten  von  einem  lie- 
benswürdigen träonKrischen  Weseo.  £a  ist  abor  aadi 
gxoße  laiügkeit  darin. 
Sie  spricht  aia  häufigsten 
aus  der  Weise: 
verrät  sich  durch 
sehn  süchtige  Ak- 
zente, zamBeispiel: 
UBd  bridit  auch  mit  glühendem  Ansdruek  hervor: 
■f  ■,,  rif'rn.f-^    .  ■  — r-H-     ^'il'<i^   ^^    "ier 

y '  I'  t'"'  \  r\i  [  p.\f  f  t\J  .  Komponist  aueh 
■tt  wu.tonmidiii>d«ä»uiB  ww.iMt^BAi  noch  Gdegenhfflt 
geftmden,  die  Schatten  des  Abends,  die  bei  der  Heimkehr 
der  Schnitter  heranCEiehen,  mit 
anzndeutea.  Am  leichtesten  3 
sind  eif  in  der  Einleitung  ' 
des  Sa,tzes  und  in  der  Figur: 
die  sich. ruhig  unter  den  liegenden  Stimmen  bewegt,  zu 
hndeo. 

Das  Duett  ist  in  der  ersten  H&Ifte  ein  Weclieelgesang 
zwischen  Muiasse  nnd  seinem  Weib  Nikaso,  wobei  anf 
letztere  der  Hauptanteil  fällt.  Sie  ist  eine-  wa«nMütige 
Natur  von  der  Familie  jener  Isolden,  die  in  jed«n  Wort 
etwas  Überschwang  des  Gefühls  merken  lassen.  Auch 
die  Neignnir  zu  chromatischen  Vorhalten  hat  sie  von  da 
IhrwichUg- 
stes  Thema  |{ 
haßt: 

Es  ist  im  allgenieijien  ungünstig,  wenn  der  Held  eines 
Dramas  zuerst  als  Liebhaber  anftritt  —  das  berühmte 
Beiapiel  des  Goetheschen  Egmont  beweist  nichts  dagegen. 
Diese  Einführung  ist  im  Mnsikdrama  doppelt  ungünstig. 
Hegar  ist  der  Gefahr,  der  sein  Manasse  dadurch  ausgesetzt 
war,  daß  er  -sich  zuerst  als  zärtlicher,  getühlvirflei  Ehe- 
mann zeigt,  dadurch  begegnet,  daS  er  den  weichen  Ana- 
druck, zu  dem  die  Worte  des  Dichters  nötigten,  laä&igte. 
Die  jnusikalische  Linie,  auf   der    die  ersten  Reden   des 

Kictiiclimii,  Fähnr.    1.  n.  36 
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Maimsse  gehalten  siod,  nähert  sich  dei  des  GoUDOdscheis' 

»Fatisti.  Dieser  Mahasse,  'der  schwärmerisch  nach  dem 
Ahendhimmel  und  seinen  Sternen  blickt,  ist  den  Tönen 
nach  YOr  allem  eine  edle  Natur.  Der  eigentliche .  Zwie- 
gesang  des  Ehepaar^,  bei  den  Worten :  >Wesbalb  die 
Bhcke  senden  ins  ferne  Wolkenreich«  beginnend,  besteht 
aus  zwei  Teilen;  einem  lubig  wohliger  Empfindung  vollen 
Satz  in  Gdur  und  einem  zweiten  erregteren  in  Esdor. ' 
Den  Ausdruck  eigentlich  leidenschaftlichen  und  heißen 
GefKhlB  hat  der  Komponist  in  das  Nachspiet  gelegt,  mit 
dem  das  Orchester  die  Szene  bewidigt.  Eine  ihrer  sdiSn- 
sten  Steilen  bilden  die  wenigen  ariosen  Takte  (»0  Blume, 
die  da  denkt  usw.4],  mit  deqen  Hanasse  von  dem  Gdnr- 
Teil  nach  dem  Esdur-Satz  überleitet. 

Das  Erscheinen  des  Boten  wird  durch  einen  kurzen 
dramatischen  Abschnitt  vorbereitet,  .an  dem  Nikaso  mit 
.  dem  Chor  beteiligt  ist.  Mit  ihm  und  mit  den  Worten: 
>Wehe!  Horch,  welch  uniieilvolles  Rufen!«  beginnt  also 
die  zweite  Szene  des  zweiten  Aktes.  Dieses  Einleitungs-  ' 
atUck,  so  kurz  es  ist,  gehört  aber  mit  zu  den  bedeutend- 
sten Partien  des  Oralorinrns.  Hegar  hat  hier  diqenige 
Heisterschaft  der  Situationsmalerei,  die  seine  Männerchöre 
auszeichnet,  mit  größeren  Mitteln' eptfalten  dürfen.  Zu- 
erst wirken  die  Klänge  durch  den  Kontrast,  in  dem  sie 
zu  dem  ttberschäam enden  Frendenton  des  Duettschlusses 
stehen.  Dann  durch  ihren  anheimlichen  Charakter.  Er 
liegt  in  dem  Pauken wirbel,.  in  der  Färbang  und  der  Ge- 
stalt der  Baßmotive,  in  den  traurigen,  ängstlichen  Tönen 
des  zunächst  fernen  Chors,  in  dem  Wechsel  von  Voll- 
klang and  Stille,  in  dem  sich  die  Musik  an&tngs  entwickelt, 
dann  später  in  den  spannend  auf  Orgelpunkt  gestellten 
Harmonien,  in  dem  an  Bewegung  und  Tonfülle  immer 
mächtiger  wachsenden  Aufbau  des  Satzes.  Die  Musik 
beginnt  mit  leisem  Rauschen  und  endet  als  Orkan. 
Da  erst  wird  Manasse  d^n  Vorgang  juieBro  noit«. 

gewahr:  >Was  ist  geschehen?«  Sym-  j  .t.  t."-»^.»»  .. 
bolisch  antworten  aus  dem  Sturm  des  p*  '..*'  'J  '  i  1  1' 
Orchesters  chromatische  Motive: 
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die  -in  anderer  Gestalt  uns  noch  kurz  vorher  in  dem' 
liebesduett  ans  dem  Hund  des  »fremden  Weibeai  begrüßt 
hatten,  die  aber  auch  an  das  Thema  des  Fluchs  im  ersten 
Akt  anklingen.  Mit  den  letzten  Worten  des  Chors:  >Ver- 
Qimin  ans  dAn  Hande<  ist  auch  der  Bote  schon  da.. 
Was  ei  bringen  will,  sagt  uns,  wenn  wir  es  nicht  schon 
ahnten,  die  Figur  der  Instrumente,  die  ihn  begleitet:' 
Tr.imuiUo.  ^*  haben  wir  auch  die  Sexte,  die  för 

,  das  Flacl^thcma,  wie  es  bei  der  Rede 
Esras  zuerst  auftrat,  so  wesentlich 
war.    Ehe  der  Bote  seine  Meldung 
beginnt,  intoniert  das  Orchester  einige  feierliche  TiAte; 
CrkTB..  die  etwas  an  Men- 

J'<  -^  J  J  I  J    \  }  \  I     tili  I delssohns      tElias« 

fr^l*  'r'^r^'^'^^p'^  '  e"'">ern.    Sie  keh- 
'  ren  in  der  Szene  des 

Boten  und  später  im  dritten  Teil  des  Oratoriums  wieder 
und  sollen  in  ihrer  schauerlichen  Würde  den  hohen  Rat 
zn  Jerusalem  vor  die  Seele  rufen.  In  der  Rede  des  Boten 
ist  das  entscheidende  Wort  iverbanntei  nachdrücklich 
herausgehoben.  Die  HOmei  bereiten  darauf  ror,  indem 
sie  das  firemde  eis  hart  hetausstoßen  —  das  Orchester 
folgt  ihnen  mit  der  vollen  Harmonie  cis-e-gis  nnd  intoniert 
sofort  auch  das  chromatische  Motiv  der  Nikaso.  Sie  ist 
die  Erste,  die  sich  zu  der  Aufforderung  des  Boten  äußert. 
Die  Musik  bat  von  hier  ah  bis  zum  Schluß  des  Teils  den 
Charakter  des  sogenannten  >Finalet,  d.  h.  sie  besteht  als 
Ganzes  aus  einer  großen  Reihe  kürzerer,  frei  wechselnder 
und  ohne  Unterbrechung  aneinanderschließender  Sätze. 
Zuweilen  verbindet  is  Oper  und  neuerem  Oratorium  die 
Glieder  dieses  Fmale  ein  in  Art  des  Rondo  wiederholter 
Hauptsatz.  Einen  solchen  Refrain  und  Anhalt  für  die 
Gliederung  hat  Hegar  nicht  verwendet  und  riicht  zu  ver- 
wenden brauchen,  da  Situation  und  Text  allein  schon 
übeisichthch  genug  sind.  Sie  gruppieren  sich  in  einen 
Absdinitt  der  Trauer  und  Wehmut  und  in  einen  Abschnitt 
der  wiederkehrenden  Hoffiinng. 

Den  ersten  Abschnitt  eröffnet  Nikaso  mit  einer  Klage 
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die  mit  reichlicher  Verwendung  des  Leitmotivs  Abb  »frem- 
den Weibes«  am  Schluß  mit  den  wiederholten  l&ng  hia- 
klingenden  Wehrufen  und  mit  den  Worten;  '>na  rauht 
die  Se^e  miri  die  höchste  Spitze  des  leidenschaflUchen 
Aosdinckfl  erreicht  Manasse  tröstet  mit  einem  Salz,  der 
Dur  (Fis)  gegen  Moll  setzt  und  durch  freundliche  Buhe 
eine  große  Wirkung  übt.  Manasse  spricht  wie  ein  Hans, 
der  die  schwierige  l^e  mit  Überlegenheit  beherrscht  Der 
Sati  zeigt,  was  sich  auch  ohne  besondere  oder  origiaelle 
tnusika3Jsdie  Mittel  durch  die  richtige  künstlerische  Emp- 
findung erreichen  läßt.  Aber  auch  an  der  Musik  ist, 
namentlich  bei  der  dritten  Wiederholung  der  Worte :  >Dann 
laßt  uns  sehn«,  die  große  Wärme  der  Melodik  hervorzu- 
heben. Die  Folge  von  Manasses  Auftreten  ist,  daß  sich 
der  Schmers  Nikasos  und  der  Freunde  in  Wehmut  lindert. 
Diese  Wendung  kommt  in  einem  Hmoll-Satz  (Andante  >/«, 
>Ich  selber  lasse  Dich«)  !U  sehr  schönem  Ausdruck,  der 
als  Duett  des  Ehepaars  begounwi,  aber  sehr  bald  mit  dem 
Chor  weitergeführt  wird.  Er  gehört  unter  die  eindring- 
iichaten  Partien  des  ganzen  Oratoriums  und  verdankt  dies 
zum  großen  Teil  seiner  volkstümUchen  uud  einlachen 
Erfindung.  Der  Anfong  seiner  Hauptmelodie  genügt,  um 
davon  einen      .  .  AndaiiiB.  ,        ■— _ 

Begriff     zu    *^i  i\f\\i\(tJ\f\iir*¥JU  JIJj' 
gebea: 

Manasse  st^Ueßt  den  Satz  niit  Wendungen  der  Innigkeit 
und  HerzUchkeit,  die  wie  Sonnenschein  ins  Gemüt  dringen. 
Der  Äbst^nitt  selbst  wird  beendet  mit  einer  kurzen  Chor- 
fuge  Ober  das  prächtig  passende  Thema: 

ABfmt«.  .  „_i„_,_ 

^'''  '2'ii'  ''Jj'iri.s.Li  i"  i?  i'£'i,  t  'i,. 

Die  noch  schwankende  SÜmmung  fffltam  Schlüsse  des 
Satzes  mit  den  deklamierenden,  hingehanchten  Worten: 
>WeDn  Dn  Dich  beugst«  noch  einmal  vollständig  ins  Klein- 
laute. An  diesem  Punkt  setzt  der  Umschwung  ein.  Es 
beginnt  der  Abschnitt,  der  Hoffnung  und  zwar  mit  den 
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Worten  des  nun  kräftiger  werdenden  Hanasse:  >Welll 
ar  oAt  tolgm  vor  den  hohen  Rat?* 
Die  Antwort  anf  diese  Frage  gibt  f  ,h  , '". 
zun&chst  das  Orchester  mit  Mo- 
tiven fcohen  Mutes,  zum  Beispiel: 
durch  die  der  große  Schlußchor  des  zweiten  Teils  «in- 
geleitet  wird.  In  einem  Hittelsatz  (inDesdnr},  den  Nikaso 
anführt,  steigert  sich  dieser  Mut  zur  freadigen  Sieges- 
gewißheit.  Sie  äyßert  sich  wieder  volkstümlich  mit  einem 
Harachmotiv,  das  namentlich 
aas  dem  Munde  des  MSnner- 
chDrs    sehr    aufrichtend 


Mit  dem  Thema: 

teilt  sich  dieses  Motiv  in  die  Herrschaft  über  das  Ende 
des  Chors,  das  zugleich  das  Ende  des  zweiten  Teils  des 
Oratoriums  ist. 

Aach  den  dritten  Teil  des  >Manasse<  wird  man  besserer 
ObersichtUchkeit  wegen  nicht  als  eine  Szene  betraditne 
sondern  in  zwei  Szenen  gruppieren.  Die  erste  schließt 
mit  dem  Augenblick,  wo  die  Priester  den  Schauplatz  ver- 
lassen, die  zweite  geht  von  da  bis  zum  Ende  des  Werkes. 

Die  erste  Szene,  die  Fluchszene,  hat  einen  sehr  ernsten 
Gnindton  und  empfängt  ans  mit  ihm  schon  in  den  ersten 
Takten.  Das  Ordiester  intoniert  das  aus  dem  zweiten 
Teil  schon  bekannte  Motiv  des  hohen  Rats;  die  Posaunen 
geben  ihm  einen  Anfang,  der  auf  Furchtbares  vorbereitet. 
Wir  sind  wieder  in  demselben  Tempel,  dessen  Einweihung 
im  ersten  Teil  des  Werkes  gefeiert  wurde.  Jetzt  dient 
er  als  Gerichts  statte,  und  Esra  bereitet  die  Verhandlung 
gegen  Manasse  mit  einer  Art  Fredigt  vor,  'die  den  Gegen- 
satz zwischen  einem  gottlosen  und  einem  gottgefiUligen 
Volk  schild^t.  Der  erste,  der  finstre  Teil  ist  in  der 
Masik  viel  ergreifender  als  der  zweite.  Bei  diesem  geht 
der  Komponist  in  der  Popularität  etwas  weit,  Außerdem 
ist  der  Abschnitt  auch  ^chterisch  entbehrlich  und  wohl 
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haup Sächlich  zu  dem  Zweck  eingelegt,  daß  die  ntiD  be- 
ginnende VerbSrszene  in  ihrem  schwülen,  düsteren  Cha' 
rakter  sich  schärfer  vom  Vorhergehende^  abheben  k&nn. 
Die  Stimmung  des  Manasse  und  seiner  Leute  kündet  das 
Orchester  aufgeregt  mit  Motiven  an,  die  dem  Schlnßcbof 
des  zweiten  Teils  entnommen  sind.  Ein  anderes  Zital 
aus  derselben  Stelle  wird  der  Klarinette  als  Antwort  auf 
den  Satz  der  Priester:  >Wer  Weib  oder  Kind<  in  dea 
Mund  gelegt.  Unter  den  weitereti  Sätzen,  die  der  Ver- 
kündigung des  Urteils,  dem  Fluch  nämlich,  vorhergehen, 
ist  der  an  Inapiration  reichste,  der  die  Rede  der  Nikaso 
von  den  Worten  ah;  >Ist  euer  Gott  kein  Ciott  der  liebe« 
enthält.  Wie  schfin  die  kurze  Orchestermelodie,  wie  schoD 
der  Gesang  Nikasos  selbst,  s6  fremdartig  erst  unterm 
Sdiweigen  der  Instrumente,  dann  so  heilig  im  schweben- 
den Klang  der  Begleitung,  unter  den  duftig  geheimnisvollen 
Rufen  der  Flöten  und  Hoboen!  Das  Saett,  das  sich  daraus 
entwickelt,  steht  nicht  auf  derselben  Höbe,  wenn  auch 
die  Kritik,  die  Esra  daran  mit  der  Bezeichnung  »Weiclt- 
'liches  Geschrei«  übt,  zu  weit  geht  Viel  wertvoller  ist 
der  kurze  Gesang:  >Nimmermebi<,  mit  dem  Ms,nasse,  d« 
jetzt  zu  voller  Größe  erwächst,  die  Aufforderung  Eaia. 
sich  zu  unterwerfen,  beantwortet.  -  Der  wertvollste  Teil 
der  Szene  jedoch,  ein  Hauptstück  neuerer  musikalischer 
Dramatik  überhaupt,  ist  die  Darstellung  der  VerQuchuag. 
In  ihren  erregten  Momenten  rüttelt  sie  gewaltig  tmi,  in 
ihren  feierlichen  und  schauerlichen  bleibt  sie  unvergeßUch. 
Der  wichtigste  Träger  Andinte 

in  dieser  letzteren  /t^.F^■^.l  ••:  ItafBJ'  l.I  IlJ.--, 
Gruppe  ist  das  Mo-  &  ' "  S /' I  H  I  ffll  '^^M^^f'p 
tiv    des    Orchesters :  r    " 

das  aus  dem  Ratsthema  abgeleitet  erschaut    Aber  aucli 
mit  viel  kürzeren  Wendungen  wirkt  hier  der  Eotnponisl. 
Wie  bohren  sich  die  zwei  Töne     . 
in  bie  Phantasie,  die  gewisser-  "^' J'tJ  I  ^- 
maßen  in  die  Fremde  zeigen;  ' 

Sehr  sinnreich  hat  der  Komponist  in  den  Anfang  der 
zweiten  Szene,  in  den  Abschnitt,  da  Manasse  zusammen- 
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brechen  will,  Anklänge  aus  der  Musik  der  Verflnchnng 
hineingelegt.  Mit  den  Worten  Manassea:  »Doch  eines  ist 
mii"  noch  geblieben«  tritt  der  Ümachwung  und  Aufschwang 
ein.  Hier  wird  Manasse  zum  Helden;  von  ihm  geht  die 
Kraft  ans,  die  aidt  bald  in  den  Scharen  äußert  und  das 
Ende  des  Werkes  mit  einem  so  schön  gefaßten  Freuden- 
toa  erfüllt.  Die  musikalisch  bedentendsten  Stellen  in 
dieser  Schlußszene  hat  man  in  Manasses  Arioso:  >0  bebe 
nicht*  nnd  in  dem  Ddui-Thema  zu  erblicksn,  das  den 
letztCD  Modems.  ^  ,     _, 

S^-:  i"  i1 liiiiMir.pqi  I  ■ 

Mit  Hegars  >Manasse<   demlich.  gleichalterig  ist. der 
dreiteilige  >MoBeBi  von  S,deLange,  der  jedoch  , wenig S.  d*  LaHga, 
bekannt  geworden  ist    Es  ist  eine,  namentlich  in  den     ""•* 
.Chorsätzea,  tüchtige  Arbeit,  nur  hie  und  da  die  Thematik 
etwas  gelcünstelt.    Wenn  wir  Rabinateina  früher  erwähnte 
Arbeit  mit  einrechnen,  ergeben  sich  innerhalb-  eines  Jahr- 
zehntes drei  Oratorien,  die  alle  die  Geschichte  des  großen 
iaraelj tischen  Gesetzgebers  zam  Gegenstand  haben.    Denn 
auch, Max  Bruch  hat  vor  nicht  langer  Zeit  sich    mit'-BcK 
einem.  iMoses«  zum  erstenmal  auf  das  Gebiet  des  bib-    *•"'"- 
liachen  Oratoriums  begehen. 

.  Der  Text  dieses  Brnchschen  >Hoses(  ist  Ton  Ludwig 
Spitta-  aus  Bibelstellen  zusammengestellt,  neigt  alao  zu 
der  besonders  durch  Mendelssohns  iPaulus'  gestützten, 
heute  aber  wieder  .so  ziemlich  überwundeaen  Richtung, 
die  das  Oratorium  fiir  Kirchenmusik  hält.  Wenn  MoseU' 
Ihal  in  Bficksicht  anf  die  Individualität  Rubinsteins  einen 
>Moses'  gestaltete,  der  in  erster  linie  Romantik  und 
Idyllen  bietet,  ao  hat  Spilta  mit  dem  Pathos  Bruchs  ge. 
rechnet  und  den  Gesetzgeber  der  Israeliten,  den  Retter 
dea  Volkes  aus  Gefangenschaft  und  Götzendienst  in  den 
Vordergrund  gestellt.  Nur  mit  der  Rückkehr  der  Kund- 
«chalter  aus  dem  Lande  Kanaan  durchbricht  ein  köstlich 
freoudliches  Bild  den  strengen  und  erasten  Grundzug  dea 
Spittaachen  Textes,  Er  drängt  die  Begebenheiten  in  vier 
gniBe  Abteilnngen  .zusammen,   die  Hauptakte  aus   dem 
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Leben  Moses:    Am  Sinai,   das   goldene  Kalb,   die   Kuad- 
schc^tei',  das  Land  der  Verheilhing  (Moses  Tod).. 

Ea  ist  nnn  auffSB^,  daß  Bmch  diesen  Aufbau  a^ces 
librettisten  wieder  zerstört.  Seit  Schneiders  •W;^teeriidit« 
hat  sich  kein  deuts^es  Oratoriuni  gezeigt,  das  aas  so 
viel  Meinen  Sätzm  besteht,  wie  dieser  Bniehsche  >Mo9es<. 
Aber  nicht  tlo6  der  Fonnenba\i  dieses  Werkes  ttßt  «tet 
großen  Zng  vermisBen,  sondern  anch  die  iniwre  maeb- 
lische  Erfindung  'steht  an  Frisi^e  und  Kraft  weit  hürter 
der,  die  dem  Komponisten  in  >Frithjof<  und  »Schfin  lUen' 
zur.  Verfügung  stand.  Selbst  an  fe  des  »Odyssens« 
reicht  sie  nicht  heran.  Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daß  die 
Neubeit  der  Ansähe  den  Komponisten  etwas  beengt  hat. 
Das  Streben  nach  Kraft  and  GröSe  wird  jedemuHi  der 
Musik  anmerken  und  v^oUtnend  «n  ihr  empfinden,  <ia6 
sie  die  faibKsche  und  historische  Würde  durt^ans  wahrt 
Von  der  zweiten  AbteSung  an  zeigt  die  Phantaeie  4^  Kom- 
ponisten  einen  Aufschwung  nnd  gtAangt  an  freieren  und 
^ückMcheren  Emgebongen,  Ak  sohSie  ist  besonders  der 
Gesdnr-Satz:  VLand  des  Senats«  zu  betiaditen,  und  es 
wirkt  wie  ein  poetischer  SilberbKtfe,  daß  Brndi  spiter 
wieder  auf  diese  herrliche  Ntnnm»  zurückgreift.  Deu 
bestgelungenen  Teil  bildet  >die  Anbetung  des  gdäraea 
Kalbes«.  Wie  der  Komponist  im  FriU^jof  and  im  Odysseas 
und  in  anderen  Werken  für  Recken  und  Riesen,  IQr  Knfl- 
geslriten  jegliciien  Schlags  immer  die  Töne  sicher  und  mit 
besonderer  Begabung  gefunden  hat,  so  ist  ihm  auch  hier 
fBr  dse  Treiben  der  iRolte  Korah«  ein  Tonbild  getnngeD, 
das  mit  s«nen  stampfenden  und  grotesken  Motiven  in 
der  Erinnerung  des  Höms  schnell  und  auf  lange  festsittt. 

Auffihrungen  hat  der  Bmchsche  >Moses<,  seit  er  im 
Frühjahr  1896  im  Jnbilfiumakoniert  der  KSni^obeu  M»- 
demie  der  Künste  zu  Berlin  ersdiien,  wrfd  nur  wenige 
erlebt. 

Bei  der  engen  Beziehung  zwiadien  der  Knast  beidei 
Meister  war  es  nat&T^ch,  daß  der  endhche  Sieg  R.  Ihl^eis 
die  Anhänger  des  Lisztsch«!  OralorienatSB  mäirte.  Vit 
können  diese  Wendung  von  dem  Triumphzng  des  )Rin|s 
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der  Hibdnngen«  ab  rechnen  und  begegnen  da  als  einem 
der  bekanntesten  deutschen  Komponisten,  der  sidi  Liszt 
nähert,  Joachim  Raf  t  nnd  semem  dmteiiigen  Oratorium  I.  Bair, 
.Wel  tende,  Ger  ich  t, Neue  Welt«.  Es  ist  dem  Test  nach,  Weitmä«,  Oerichi 
der  lediglich  der  Bibel  und  vorzugsweise  der  Offenbarung 
JohanaJE  ^tuommeii  ist,  eioe  Neuauflage  des  Schueider- 
schen  «Weltgerichtei.  Die  Mnsrk  schheßt  sich  mit  der 
Wiedergabe  «nielner  Bilder,  derapokalyptischen  Reiter,  der 
Ench^n^ng  von  Tod  nnd  Hölle,  durch  reine  Orchester- 
sätze  an  liest  an.  Im  allgemeinen  enttäuscht  sie  stark. 
Raff  versagt  dem  großartig  phantastischen  Stoffe  gegen- 
über auch  bei  den  instrumentalen  Abschnitten  in  einem 
Chade,  dm  mfui  von  dem  Komponistea  der  Leonoren-Sin- 
fkmie  nidst  CTwHtel  Noch  leerer  an  Stimmung  und  " 
Phantasie  ist  die  Gteaatigpartie.  Nor  im  letzten  Teil 
erbeten  sich  einzelne  Mendelasohniach  gefärbte  kurze 
CMre  und  choralartige  Episoden  zu  höherem  Wert, 

Bei  w«tem  gediegener  wird  die  neue  Schule  durch 
dRS  i>WeThnachtsmYsterium -^  des  Heidelberger  Phi-  Pk.  w»)fnB, 
lipp  Wolfram  vertreten.  Auf  lisztsche  Anregungen  WnUmichtrayiti 
läßt  lidi  der  liturgische  Teil  dieses  Werkes  zurückführen, 
dem  mnsäaliscfaen  Stil  nach  ist  es  Wagnerisch  und  ein' 
geistliches  Seiteastüdt  zu  E.  Humperdincks  »Hansel  und 
Ctoetdi.  Es  übertragt  die  reibungslustige  Kontrapunktik 
äer  >MriBter9inger<  auf  eine  größere  Anzahl  im  Volk  be- 
Uebter  Wcihoaditalieder.  Die  folgenden  sinds:  »Fröhlich 
seid  und  jubiliert«,  >Joseph,  lieber  Joseph  mein«,  »Vom 
Hfanmel  hodi>,  »Laufet,  ihrHirteni,  »I^ßt  uns  das  Kind' 
lein  irieg«n«,  "Wie  schön  leuchtet  der  Morgenstern«,  »Dies 
ist  der  Tag,  den  Gott  gemacht«  und  »Gelobet  seist  du, 
Jesus  Christ«,  Dazu  kommen  noch  das  erste  Magnifikat, 
der  PaBtionschoral  »0  Haupt,  voll  Blut  und  Wunden« 
ODtl  das  »Kire  sei  Gott«  aus  Luthers  deutscher  Messe, 
Die  Mehrzahl  dieser  Melodien  führt  der  Chor  durch,  wo, 
wie  im  Vorspiel,  in  der  vierten  Nummer  und  sonst,  längere 
Ordiestersätze  dazwischen  oder  selbständig  auftreten, 
sind  sie  besser  als  in  der  Mehrzahl  der  neneren  Oratorien 
dadurch   begründet,   daß    die   Musik  Wolfrums    atif   die  ' 
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ÜnterBlülzoDg.durch  Pantomimen,  lebende  Bilder,  Mrdiliche 
Szenerien,  kurz  durch  dea  altkirchlichen  Myeterienfipparat 
rechnet,  den  der  Titel  dea  Werkes  andeutet.  Auch  hier- 
durch nähert  es  aich  der  Kirchenmusik. 

Im  historischen  Oratorium  schloß  sich  bezüglich  des 
inneren  Stüs  zuerst  der  durch  Opern  uäd  ^nfonieti  be- 
A.  Elnshudt,  kannte  Dessauer  Hofkapellmeister  August  Klnghaidt 
"j,^^'  mit  einer  »Zerstörung  Jerusalems-  und  einer  >Jn- 
dith*  enger  an  Liszt  an.  Ihm  folgt  er  mit  selbständigen 
Oichestersätzen  und  mit  Leitmotiven,  Wagner,  auf  den 
die  letzteren  ja  auch  in  den  Lisztsdien  Oratorien  zurück- 
gehen, hat  aber  fetst  noch  mächtiger  auf  Klughardt  ein- 
gewirkt; ein  großer  Teil  der  Thematik  trägt  sein  Siegel, 
auf  ihn  geht  der  bei  zärtlichen  und  dämonischen  Szenen 
bcmerküche  Überschwang,  des  Ausdrucks  zurück,  mit 
Wagner  macht  er,  wie  die  Mehrzahl  der  jüngeren  Kom- 
ponisten, das  begleitete  Rezitativ  zum  Grundstock  für  den 
Formenbau  der  meisten  Sologesänge.  So  wurzeln  die 
Oratorien  Elughaidts  zur  einen  Hälfte-  in  der  neuerea 
Zeit,  die  andere  ist  aus  der  Kunst  Händeis  hervorgewadi- 
sen.  Völker  und  ihre  Schicksale  stehen  im  Mittelpunkt 
der  Handlung,  dramatische  Chüre  bilden  den  Haupthestand 
der  beiden  Partituren.  Klughardt  fugiert  nicht  bloß  in 
alter  Weise,  er  greift  gelegentlich  auch  auf  die  Koloratur 
zurück.  Da  sich  diese  verschied«ien  Elemente  nicht 
immer  innerlich  und  natürlich  zusammenfügen,  lassen  die 
Klughardtschen  Oratorien  den  nötigen  Grad  von  Stilein- 
heitlichkeit  vermissen  und  muten  oft  etwas  äußerlich  und 
Meyerbeerisch  an.  Aber  da  mehr  als  diese  Schwäche  an 
ihnen  Kraft  der  Phantasie,  Wärme  der  Empfindung  und 
eine  Marschnersche  Gabe,  volkstümlich  anheimelnde  Töne 
des  Heizens  anzuschlagen,  namentlich  an  Schlußwen- 
dungen, hervortritt,  vermögen  sie  für  den  Augenblick  stark 
zu  wirken,  einzelne  Chöre  mit  der  Bl^ndkraft  Kaulbachscher 
Kolossalgemälde. 

Das  hat  sich  namentlich  an  der  immerhin  viel  auf- 
geführten »Zerstörung  Jerusalems*  gezeigt.  Bei 
Klughardt  wird  Jerusalem  zerstört,  weil  die  Israeliten  sich 
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weigern,  Mero,  dem  römischen  Kaiser,  göttUclie  Ebien  zu 
erweisen.  Hur  wird  diese  Ursache  nicht  genügend  betont, 
wie  denn  die  zwisdien  Erzähtting  und  unmittelbarer 
DramAtik  schwankende  Diehtong  hie  nnd  da  dag  Folgen 
und  Verstehen  «rschwert:  Der  Anfang  der  Mnsik  zeigt 
das  Muster  Mendelssohns,  die  InstrumentEüeiuleitung  ent- 
wickelt sich  über  das  ernste  Akkordmotiv,  mit  dem  der 
>Elias<  einsetzt  und  die.zweiteNummeriiSo bekehret  euch«, 
ist  ein  Seitenstück  zu  dem  welthekannten  Engelsterzett 
des  genannten  Oratoriums.  Erst  in  der  folgenden  großen 
.Szene  der  Judenempörung  zeigt  der  Komponist  das  eigene 
Können  and  schildert  den  Seelen anfruhr  ^ner  wilden  Menge 
packend  und  mit  einem  guten  reaUstischenZug.  Dieser  be- 
steht in  der  Verwendung  alter  pläsersigsate,  welche  die  An- 
l^unft  des  Bömerheeres  bedeuten.  In  der  fünften  Nummer 
kommt  es  zum  Kampf.  Ein  langer  Orchestersatz  malt  ihn. 
An  seinem  Schloß  ^scheint  ein  Bote  mit  der  Meldung 
daß  Nero  Selbstmord  begangen  habe.  Das  geschieht  zu- 
erst im  unverkennbaren  Lohengrinton ,  eine  Textstelle 
vom  iVogel,  der  des  Voglers  Hand  entäohen<,  veranlaßt 
aber  den  Komponisten  mit  langen  und  schweren  Kolora- 
turen foTtzufahren.  Den  Dank  für  die  den  Israeliten 
scheinbar  günstige  Wendung  richtet  der  Hohepriester  an 
Jehovah  und  wird,  beim  >Halleluja<  angekommen,  vom 
Chor  unterstützt  Dieser  Satz  beCremdet  et^as  durch  Un- 
ruhe, er  hat  aber  außerordentlich  schöne,  kräftige  und 
volkstümliche  Stellen.  Sie  entwickeln  sich  um  das  Thema: 
ind  sind  vollgültige 
;  Proben  einer  reinen 
nnd  großen  Orato- 
rienkunst. 

Nach  einer  auf  die  Wirkung  des  Gegensatzes  berech- 
neten Pastoralen  Orchesteridylle  schheßt  der  erste  Teil 
aer  •Zerstörungt  mit  einem  nochmaligen  anßerordent- 
lichäix,. Befähigungsnachweis,  einem  wuchtigen  Chorsatz, 
dessen  :eigeQe  Stimmung  auf  dem  Posaunenklang  bnuht 
Drein  iä'iscbt  sidi  Engebgesang,  aber,  um  auf  komm  uides 
Unheil  ?u  deuten,  a^ich  das  Neromotiv. 
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Der  B^nn  des  zweiten  Teila  Uberrasdit  mit  einer 
ganz  im  altea  Stil  gehaltenen,  gut  drsponierten  dräteHigen 
Arie  fUr  Altsolo.  Der  Anfang  und  das  da  capo  sind  der 
Klage  and  dem  G«bet  gewidmet,  der  Hittelsatz,  der  als 
das  Haoptfitück  wirkt,  enthalt  eine  erregte  Kassandra- 
Tision.  Von  hier  ab  bleibt  die  Musik  eine  geranme  Weile 
mit  nnfacben  und  fagierten  Chorälen  und  mit  a  cappella 
feanngenen  Terzetten  im  Fahrwasser  des  Maasischen 
Oratoriums,  bis  mit  dem  Auttreten  des  Ahasvcv  und  sein»- 
sidi  durdi  bloßes  >Ah<  äußernden  Dämonen  Wagner,  der 
Komponist  des  »Fliegenden  HoUändetä«,  die  Ehrung  tlber- 
nimmt.  Das  romantis»die  Gesindel  weicht  dem  Hohen- 
priester, dessen  Reden  bald  zu  einem  Doppelctior  der 
israeiiten  nnd  RCmer  führen.  Seine  geharnischte  Stimmnng 
geht  gesteigert  in  einen  langen  Oidieatersalz  ober,  der 
xom  Teil  in  der  für  diesen  Zweck  bewährten  Fngenform, 
noch  mehr  aber  mit  freien  'Chromatisdien  lAufen  and 
Ketten  verminderter  Septakkorde  das  Bild  eines  harten 
Kampfes'entroUt..  Den  St^merz  Ober  die  Niederlage  der 
Seinen  Spricht  hierauf  der  Hohepriester  in  Wotansklängen 
mit  Begleitung  von  Walkürenm Oliven  aus.  Gleich  darauf 
kotnmt  glücklicherweise  wieder  Klugh&rdt  selbst  mit  der 
schlicht  schönen  Hage  der  Frauen:  »Ach,  daß  idi  Trinen 
genug  in  meinem  Haupte  hätte«  zu  Worte.  Auch  am 
Ende  der  großen  Schlnßftige  hGren  wir  mit  seinem  Leib- 
und  lieblingsmotiv:  "e  ä  fli"  noch  einmal  herzgewinnend 
die  eigene  Stimme  des  Komponisten  der  zu  schnell  ver- 
gessenen "Gudrun». 
>.  Kliskkidt,  Das  zweite  Oratorium  Klughardts,  seine  »Judith* 
jnditk,  [op.  85),  steht  namentlich  dadurch  hinter  dem  ersten,  daß 
es  die  Darstellung  zu  stark  mit  Einlagen,  iusbesondere 
von  Chorsätzen,  belastet,  die  ledigUch  der  musikalischen 
Wirkung  dienen.  Sie  tun  das,  wie  z.  B.  der  ganz  leise, 
gleichsam  in  weitester  Ferne  gesungene  Choral:  >tlnser 
Gott,  der  Himmel  und  Erde  geschaffen',  zum  Teil  in  aus- 
gezeichneter Weise,  aber  sie  wirken  auf  die  Stimmnng 
nicht  vertiefend,  sondern  sie  zersprengen  sie.  Daß  der 
Komponist  weitschweifiger  geworden  und  auf  Nebensachen 
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erpicht  ist,  zeigt  sich  außer  in  den  flheiflüseigen  Sätzen 
audt  an  dei  QMchwätsigkeit  der  Instrumente.  D«  heißt's 
einmal  im  Rezitativ:  >Sie  haben  die  WassEuröbren  zer- 
hauen . .  .,  äaß  wir  vor  Durstes  Qual  verzagen  raiisseni. 
Flags  maß  das  Orchester  acht  Takte  lang  das  Hauen  und 
die  Qualen  malen. 

Im  allgemeinen  ist  aber  der  Stil  d«  »Judith«  derselbe 
wie  in  der  •Zerstörung'.  Auch  Um  kennzeichnet,  wenn 
auch  das  moderneElement  durch  Vermehrung  der  Orchester- 
sätze weiteren  Raum  gewonnen  hat,  die  unausgeghchene 
Mischung  neuer  und  alter  Kunstmittel.  Das  Bedeutendste 
hat  Klnghardt  in  der  iJuditb'  mit  der  Charakteristik  des 
Hdlofemea  geleistet.  Seine  Gestalt  tritt  im  Vorspiel  mit 
den  nngestttmen  und  harten  Rhythmen,  mit  dem  am 
Schluß  des  Themas  herabstürz endui  RieseninterraU  so 
ehern,  gewaltig  und  düster  ein,  daß  man  bis  zum  Schluß 
in  ihrem  Bann  bleibt.  An  ihr  merkt  man  den  gewiegten 
und  gebornen  Theatermaan  und  fühlt  sich  an  C.  M.  v.  Weber 
erinaert.  Die  Judith  sdbst  tritt  ihm  gegenüber  zurück, 
«her  ein  eignes,  aus  priesterhcher  Hoheit  und  süßer  Teufelei 
gemischtes  Wesen  ist  sie  auch,  und  selbst  die  sanften 
Nebenfiguren  der  Abra  und  des  Achor  prägen  sich  sofort 
und  dauernd  ein.  Unter  den  Chören  ist  der  ftberlebens- 
groß  angelegte  Scjilußsatz  das -Hauptstück. 

An  Werken  wie  den  Klughardtschen  derMäagal  wegen 
glattweg  vorbeizugehen,  verbietet  sich  darum,  weil  der 
deulsche  Ertrag  an  großen  Oratorien  innerhalb  des  letzten 
Menschenalters  nur  sehr  bescheiden  war  und  weil  Gefahr 
besteht,  äaß  die  Heimat  Händeis,  Haydns  und  Mendels- 
sohns als  Oratorienland  von  sonst  weniger  bemittelten 
Naüonen  überflügeLt  wird.  Da  ist  der  Zuwachs,  der  in 
dieser  Zeit  die  deutsche  Oratorienarbeit  durch  den  >  Chri-  F. 
slusi  von  Felis  Draeseke  erhalten  bat,  doppelt  er- 
freulich.. Dieses  Werk,  das  zwar  erst  1912  vollständig 
(in  Berlin)  aufgeführt  wurde,  aber  nach  der  Entstehungs- 
zeit in  die  Nahe  KInghardts  gehört,  darf  als  die  bedeu- 
tendste oratorische  Leistung  der  Gegenwart  bezeichnet 
werden.     Es  ist  unter  dem  halben  Dutzend  Messiaden, 
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die  seit  Häudel  entstanden  sind,  di^enige,  welche  die 
Aufgabe  im  grOQten  Maßstäbe  dnrdifObri  Friedrich  Schnei- 
der hat  allerdings  den  gleichen  kühnen  Plan  einer  Christus- 
Tetralogie  gehabt,  ihn  aber  nicht  verwirklicht  Zu  dem 
Wagemut  des  Unternehmens  kommt  das  weitere  Verdienst, 
daß  Draesekes  Kraft  und  Ernst  bei  der  Arbeit  mrgends 
nachgelassen  hahen.  Nicht  zuletzt  gereicht  Draesdie  anch 
der  Stil  seines  »Christusc  znm  Ruhm.  Er  bedeutet  einen 
Mahnruf  an  'die  Zeit,  indem  er  bei  der  sichersten  Be- 
herrschung moderner  Elemente  doch  vor  allem  filr  die 
alten  Rechte  guter  Vokalität  eintritt.  Insbesondere  he- 
schäMgt  er  den  Chor  so  stark,  wie  das  im  Oratorium  der 
neueren  Zeit  lai^  nicht  vorgekommen  ist.  Der  >ChristuB< 
ist  ein  ausgesprochenes  Chororatorium  und  als  solches 
ein  Heisterstü(±  in  der  Handhabung  des  Chotsatzes,  eine 
mindestens  Rückertsche  Leistung  voa  Formgewandtheit 
Auch  die  einfach  homophonen  Formen  tauchen  oft  genug 
wohltuend  auf,  aber  bei  weitem  überwiegt  der  für  jeghche 
Ensemblemusik  ja  natürhchste  Stil  der  Polyphonie.  Doch 
hat  ihr  Draeseke  die  denkbarste  Mannigfaltigkeit  abgewon- 
nen. Neben  Fugen  und  Kanons  aller  Spielarten  kommt 
die  freie  Nachahmung  und  neben  ihr  auch  jene  gSnzlieh 
beziehungslose  FDbning  der  Stimmen  zur  Geltung,  die 
jeder  einzelnen  die  Freiheit  lä£t,  etwas  Besonderes  za 
sagen.  Einfach  vierstimmige  Chöre  wechseln  mit  stärker 
besetzten,  mit  Doppelchfiren  und  dreifachen  Chören  nach 
der  einen  Seite,  nach  der  andern  mit  Frauenchören  und 
MännerchCren  und  mit  weiteren  Gruppierungen  ungewöhn- 
licher Art.  Unter  letzteren  treten  die  auf  den  Baßktaog 
verzichtenden  Engelchöre  besonders  hervor.  Da  die 
Themen  meistens  mit  RScksicbt  auf  ihre  polyphone  Brauch- 
barkeit erfunden  sind,  ist  Draesekes  Cborthematik  im 
allgemeinen  etwas  nn(rei,  unpersönlich  und  hat  f&r  den 
ersten  Augenblick  selten  etwas  Bezwingendes.  Aber 
Fehlgriffe  sind  ausgeschlossen,  und  der  Charakter  voa 
Test  und  Situation  ist  äherall  gewahrt,  und  in  der  Regel 
führen  die  erst  unscheinbaren  Themen  im  Verlauf  der 
Sätze  zu  unerwarteten  HOhen.    In  der  gewaltigen  Menge 
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von  VorstellnngeD  und  Gemütslagen,  welche  die  Chorsätze 
des  >Chri3tnsi  darchlaufen,  bleiben  eie  innerlich  kaiun 
Wesentliches  schuldig. 

Stellt  sichDraeseke  in  der  Cborgestaltang  grandsStz- 
lieh  auf'die  Seite  Händeis  and  Bachs,  so  vertritt  er  im 
übrigen  die  Zeil  Franz  liszts.  Wie  dieser,  arheitet  er 
mit  Leibnotiven ,  bringt  selbständige  Instrumentalmusik 
und  verwendet  liturgisches  Material.  Letzteres  besteht 
ans  bekanntea  evangelischen  Gemeindeliedeiu ,  die  aber 
nicht  gesungen,  sondern  großen  Orchestersätzen  zugrunde 
gdegt  werden.  Unter  den  das  ganze  Werk  durchzi^en- 
deu  I«itrootiven,  von  denen  der  Komponist  nur  sparsam 
Gebrauch     macht ,     sind    .j  ■    .    .  i  ~'~- 

die     beiden     wichtigsten  ■An  j     |,  p  f  ^.  i    I  A   p  p= 
das  des  lehreiiden: 
und  das  des  triumphie- 
renden Heilands: 

Aach  die  Sologesänge  sind  zum  Teil  Über  ausdruckvolle 
instrumentale  Grundmotive  entwickelt  und  halten  sich 
in  Wagnerscher  Weise  vorwiegend  an  die  Form  des  be- 
gleiteten Rezitativs  und  des  Arioso.  Von  ausgeführten 
Arien  ist  abgesehen,  Draßseke  sucht  im  Soloteil  seines 
•Christus<  Reichtum  mit  Knappheit  des  Ausdrucks  zu 
verbiaden  und  gibt  dabei  ganz  eigene  Proben  einer  be- 
bentenden  Spracbgewalt,  die  schönsten  in  den  Reden 
Christi. 

Das  erste  der  vier  Chris tusoratorien,  das  der  Komponist 
als  iVorspieli  bezeichnet,  hat  die  Gehurt  des  Heilands 
ztim  Gegenstand.  Eingeleitet  wird  es  durch  den  gewaltigen 
Adventachor:  >Finstemis  bedecket  das  Erdreich  und  Dunkel 
die  V01ker<,  der  mit  seinen  Bachschen  RiesenmaßeD  das 
würdige  Portal  für  die  gesamte  Tetralogie  bildet.  Sein 
Grundzug.  ist  ein  schwerer,  ebenso  auf  die  Seelennot  der 
vorchristiichen  Welt,  wie  auf  den  Opfertod  des  Erlösers 
deutender  Ernst,  der  sich  nur  zeitweilig  und  am  hellsten 
in  der  längeren  Episode  über  den  Choral:  »Wie  schön 
leuchtet  der  Morgenstern«  bebtet    Die  diesem  gewaltigen 
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Intiratus  folgenden  Nummern  sind  vorviegend  Pastoial- 
szenen  und  Idyllen.  Der  Haaptteil  der  dichtemcliaB  Kraft 
des  Komponisten  hat  sich  auf  die  Engelschöce  ergossen. 

Haa  erste  Oratorium :  >  Cbiisti  Weihe<,  fesselt  durct 
«ine  Reihe  sinniger  Zuge.  Der,  wo  Jesus  beim  ersteu 
Erscheinen  vom  Chor  mit  »Sielie,  das  ist  Gottes  I^unm< 
empEangen  wird,  erinnert  unmittelliar  an  S.  Bach.  Eine 
spumende  Leistung  dramatiaclier  Nabu  bildet  die  Szoie, 
wo  Christus  vom  Sata^a,  an  dem  Draeseke  die  gewalt- 
tätige Seite  herrarhebt,  versucht  wird.  In  dem  Schluß- 
chor: >Er  ist  der  König  derEhren<,  dec  den  Triumph  des 
Herrn  mit  mächtiger  Inspication  feiert,  gelangt  die  Musik 
auf  einen  dieses  ganze  erste  Oratorium  überragendeo 
Höhepunkt 

Das  zweite  Oratorium:  >Christus  der  Prophet«, 
bringt  in  der  HeiliHig  des  Gichtbrüchigen,  in  der  Begeg- 
nung mit  dem  Samarit»  und  in  der  Auferweckung  dea 
Lazarus  die  menachlich  zugleich  anheimelndsten  und  er- 
staunlichsten Vorgänge  aus  dem  &denwandel  des  Heilands. 
Und  sie  sind  es  auch,  in  denen  Draesekes  Musik  ihr 
Eigenstes  gibt  und  am  nachhaltigsten  in  das  Innere  des 
Hörers  dringt.  An  der  Spitze  des  ersten  Teils  steht  der  acht- 
stimmige  Chor:  »Wohl  dem,  der  den  Herren  fürchtet  usw.<, 
dessen  freundlicher  Ton  sehr  kunstvoll  eingekleidet  ht 
Er  gibt  Gelegenheit,  den  Komponisten  als  Meister  des 
Kanons  kennen  zu  lernen.  Ihm  folgen  >Die5eligpreisnngen<, 
die  Draeseke,  anders  als  Liszt,  sehr  knapp  behandell- 
Wichtiger  als  der  Inhalt  der  einzelnen  Sätze  war  ihm  der 
Gesatntcharakter  dieser  Sprüche,  ihre  göttKche  HerknnA- 
D«iHm  legt  er  den  Schwerpunkt  der  Szene  in  ihren 
Schluß,  «ne  große  Chorparaphrase  über  den  Choral: 
>Vom  Himmel  hoch,  da  kMnm'  ich  her«.  Von  ihrem  fei«- 
Itchen  Klang  bebt  sich  nun  die  Musik  für  den  CHchtbrüdugen 
schon  durch  ihre  SchUchtheit  wkkaam  ab,  ergreifend  irircl 
sie  durch  die  Lebe  na  Wahrheit,  mit  welcher  der  Ton  des 
Elends  und  des  Mitleids  getroffen  ist.  Darin  lebt  ein 
Wirklichkeitssinn,  der  an  manche  Christnsbilder  d^  neuen 
deutschen  Schule    erinnert.    Der  Schluß  führt  mit  dem 
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lieblidiea  Chor:  >Komnit  her  zu  mirt,  der  mit  dem  Kyrie 
eleison  endet,  wieder  in  höhere  Regionen.  Seine  Form 
ist  dnrch  dazwischentretende  kurze  Soli  ans  Jesu  Munde 
belebt. 

Die  zweite  Abteilung  dieses  zweiten  Oiatorinms  er- 
öffaet  ein  Oicheaterroispiel  über  den  Choral:  >Dii,  dir, 
Jehovah,  will  ich  singen<,  das  als  Voihereitnng  zum  Ge- 
bet des  Herrn,  dem  Vaterunser,  gedacht  ist.  In  dessen 
musikalischer  Wiedergabe  ist  die  Fonn,  die  Draesehe  ge- 
irtUilt  bat,  wichtig.  Sie  zeigt  gewissermaßen  auf  die 
zweitansendjäbrife  Geschichte  dieses  segensreichsten  allei 
Evangelienstücke,  indem  sie  es  in  einer  der  ältesten 
liturgischen  Fassungen  bringt,  nämlich  auf  Vorbeter  und 
Chor  verteilt.  Auch  der  scharfe  Einschnitt  zwischen 
dritter  und  vierter  Bitte  beruht  auf  breiter  geschicht- 
licher Oberiieferung.  Die  Samariterszene  selbst  hat  ihren 
Schwerpunktim  dem  zugrunde  hegenden  Orcheatermotiv; 
seine  vielSltigen  Wandlungen  ergeben  ein  förmliches 
Protokoll  der  durchden  Vorgang  geweckten  Empfindungen. 
Auch  diese  Szene  schließt  mit  einem  Chor  [>Du  sollst 
leben  a«w.<).  Er  ist  einer  der  einfachsten  im  ganzen 
iChristus',  znm  großen  Teil  homophon,  dem  Ende  zn 
sogar  im  Unisono  gefuhrt,  aber  außerordentlich  schwung- 
TolL  Unter  den  weiteren  Chören  des  zweiten  Teils  ist 
noch  'der  fugierte  am  Schluß  der  Lazarusszene:  >Da 
lassest  die  Mensdien  sterben*  als  einer  der  philosophisch 
tie&ten  und  der  den  Einzug  in  J^iisalem  darstellende 
SchlußchoT  des  Teils  als  die  Krone  von  Draesekes  chori- 
scben  Leistungen  hervorzuheben.  Von  den  Worten:  »Wir 
haben  geglaubt«  ab  drängt  sich  da  in  Jüngern,  Schrift- 
gelehrten,  PharisOem,  Gläubigen  und  Engelsscharen  Masse 
zu  Masse,  und  über- Steigerungen  und  Widerspräche  ge- 
langt der  Satz  mit  dem  endlichen  >Ho3ianna<  zu  einer 
überwältigenden  Gesamtwirkung,  der  nur  der  Vergleich 
mit  Rubens  entspricht.  Unter  den  Soloszenen  zeichnet 
sich  noch  die  der  Salbung  Jesu  durch  Maria  dnrch  ihren 
anmutigen  weichen  Charakter  aus. 

Das  dritte  und  letzte  Oratorium  (»Christi  Tod  und 
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Sieg«)  beginnt  mit  der  FoBwaschnng.  Ihr  ist  eine  Reihe 
aehr  herzlich, gehaltener  Ariosos  und  der  durch  Einfiich- 
heit  hervorstechende  Chor:  »Ein  Beispiel  hast  dn  uns  ge- 
geben« gewidmet.  Die  Szene  des  Äbendinahls,  eine  der 
schönsten  in  allen  viei  Oratorien,  wird  durch  den  zn  den 
einfacheren  Sätzen  zählenden  Engelchor:  -Nun  ist  des 
Menschen'  Sohn  verklärt«  erüftaet.  Ihm  folgen  die  Ein- 
setznngsworte  in  einem  so  todesernsten  Ton.  wie  sie  sieb 
bei  keinem  zweiten  Komponisten  finden.  Ein  Chor  von 
Engeln:  -Eure  Väter  haben<  beantwortet  sie  mild  und 
schmerzbewegt,  die  Jünger  sprechen  mit  »Wo  da  hingehst« 
ihre  Liebe  mit  einem  innigen  Beisatz  von  Demut  aus.  Die 
dritte  Szene,  in  der  Jesus  auf  Gethaemane  weilt,  beherr- 
schen die  Engelstimmen,  in  der  vierten,  der  des  Verrates, 
ist  in  der  Musik  ein  Grundton  von  Erregung  festgehalten, 
wie  er  bisher  in  dem  Werke  noch  nicht  da  war.  Am 
.stärksten  äußert  er  sich  in  den  Reden  Christi  selbst,  über- 
trägt sich  aber  von  da  auch  auf  die  Nebenpersonen,  Vis 
zur  Sängerin  des  abschließenden  Altsolo:  »Das  ist  die 
Stunde  usw.«.  Technisch  stützt  sich  der  leidenschaftlich 
dunkle  Charakter  der  Szene  namentlich  auf  die  Harmonie 
und  die  reiche  Verwendung  von  freien  Dissonanzen.  Mil 
hervorstechender  SchroSheit  treffen  wir  sie  an  der  Stelle, 
wo  Qiristus  fragt;  »Warum  verrätst  du  des  Menschen  Soh.i 
mit  einem  KuU?«  und  als  Jodas  ruft:  >Ich  liabe  übel  ge- 
tan«. Nur  im  »Vorspiel«,  da,  wo  Simon  zu  Maria  von  dem 
Schwerte  spricht,  äka  durdi  ihre  Seele  gehen  wird,  £uid 
sich  früher  eine  ähnUche  Härte. 

Das  den  zweiten  Teil  eröffnende  Verhör  Christi  durch 
Kaiphas  ist  außerordentlich  wuchtig  und  drängend  ange- 
legt, auch  die  Chöre  sind  trotz  der  Polyphonie  kurz  ge- 
halten. Einen  ähnlichen  Charakter  haben  sie,  mit  Ausnahme 
des  Satzes:  »Sein  Blut  komme  über  uns«,  auch  in  der 
nächsten,  der  Pilatusszene;  in  den  engen  Nachahmun^a 
spricht  sich  die  Aufregung  der  Menge  aus,  ihre  Ungedolii 
am  drastischsten  in  dem  von  den  Pharisäern  ansgestoßenen 
Zuruf  »Luidpfleger!«.  Pilatus  seihst  ist  als  eine  Natur  voll 
Herz'behaiidelt.  In  dem  jetzt  folgenden  »Gang  zum  Kieai' 
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ist  die  eindringlichste  Nummer  das  Terzett  der  beiden 

Marien  und  der  Salome:  (Welcher  keine  Sünde  getan  hat<. 
Es  bildet  den  Mittalsatz  in  dem  Prauenchor:  >Sie  filhrten 
ihn  liint,  in  dem  ausnahmsweise  der  Chor  die  Bolle  des 
Erzählers  übernimmt.  Die  eingestreuten  Reden  JesQ 
wirken  durch  ihre  Schlichtheit. 

Die  Kreuzigungsszene  wird  durch  einen  Orcheatetsatz 
über  »0  Haopt  voll  Blut  und  Wunden'  eingeleitet  Ihm 
folgt  ein  Terzett  der  heiden  Marien  und  der  Salome,  das 
vollste  Niedergeschlagenheit  äußert.  Fast  alle  Motive 
sinken  nach  unten.  Die  isiehen  Worte<  ergreifen  am 
stfirksten  dnrch  die  Zwischenspiele,  die  sich  förmlich  in 
Herzeleid  winden.  Von  einer  Solovioline  vorgetragen  durch- 
kliiigt  auch  sie  der  eben  genannte  Choral.  Nach  dem  >Es 
ist  vollbracht«  übernimmt  der  Chor  mit  »Die  Gräber  tun 
sieb  auf«  die  Erzählung  der  weiteren  Vorgänge,  tritt  aber 
bald  wieder  in  seine  dramatische  Rolle  ein.  Unter  den 
Sätzen,  die  er  hierin  auszufuhren  hat,  ist  das  Schlaßatück 
des  Teils:  .Hätten  wir  bedacht,  mit  dem  Einsatz  im  pp 
eine  besonders  gelungene  Leistung  für  den  Ausdruck 
schlimmer  Ahnungen. 

Die  .Auferstehung«,  die  den  dritten  Teil  des  letzten 
Christusoratoriums  enthält,  bringt  nochmals  den  Charakter 
der  Tetralogie  als  Chororatorium  zur  vollen  Geltung.  Wie 
er  durch  einen  Engelchor,  der  sich  zu  der  am  Grabe 
weilenden  Maria  gesellt,  eingeleitet  wird,  so  haben  die 
folgenden  Szenen ,  die  der  beiden  Frauen  und  die  des 
Thomas  und  seiner  ungläubigen  Genossen,  ihren  Schwer- 
punkt in  den  abachheßenden  Chorsätzen,  Der  evste: 
»Der  Tod  ist  verschlungen«,  wirkt  besonders  eigen  dadurch, 
daß  er  der  Freude  einen  Teil  Trotz  einmischt,  der  andere: 
»Hilf  unserem  Unglauben«,  läßt  in  der  Bitte  das  Entsetzen 
mit  anklingen.  An  Bachs  >Halt  im  Gedächtnis  Jesum  Christ« 
erinneft  hier  der  plötzliche  Einsatz  der  Stimme  Christi, 
die  den  Geängsteten  in  überirdischer  Milde  und  Ruhe 
•Friede  sei  mit  euch«  zuruft.  Im  allgemeinen  spricht  der 
Heiland  in  diesem  Teile  mehr  durch  die  Leitmotive  der 
Instrumente.  Die  Szene  der  Erkennung  des  Anferstandenen 
27" 
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gipfelt  in  dem  großen  dreiteiligen  Chor  der  Gläubigen: 
•Herr  Jesu  Christ«.  Her  nach  einet  einfach  gehaltenen  Ein- 
leitung und  einer  längeren  Fnge  in  einem  großen  Anhang 
über  >Dir  sei  «Ehrei  die  vollste  Begeisterung  ausströmt. 
Kleine  Fanfaren  im  Orchester  feuern  den  Chor  unaufhör- 
lich an.  Überboteu  wird  dieser  Satz  noch  durch  den 
Schlaßchor:  -Der  Herr  ist  auters  landen«.  Er  ist  ein  ähn- 
liches Riesen&nale  wie  der  Schluß  des  zweiten  Oratoriams, 
übet  eine  Mehrzahl  von  Themen,  unter  ihnen  die  beiden 
Chris tusmotive,  und  in.  mannigtachster  Gruppierung  auf- 
gebaut. Sehr  schön  bildet  der  einfacher  gehaltene  Sali; 
•Es.  kommt  die  Zeit«  eine  ruhige  Mitte.  So  wird  durch 
diesen  Satz  der  Eindruck  oratoriscber  Größe,  den  Draesekes 
•Christusi  von  der  ersten  Nummer  ab  machte,  noch  ein 
letztes  Mal  nachdrücklichst  bestätigt  Unter  den  zahlreichen 
Christus  Oratorien,  die  im  19.  Jahrhundert  entstanden  sind, 
steht  diese  Tetralogie  dem  »Messias'  Händeis  verhältnis- 
mäßig am  nächsten  und  bildet  eine  der  würdigsten  Fest- 
gaben für  den  Ehrgeiz  hervorragender  Chorinstitute. 

Nach  Draeseke  hat  das  geistliche  Oratorium  großen 
Stils  nur  noch  wenige  Vertreter  in  Deutschland  gefunden. 
Den  Altetsvottritt  hat  untet  ihnen  det  Bethner  Fried- 
P.  K»h,rich  Ernst  Koch  mit  seiner  »Süadflut«  (op.  32].  Das 
BBodfiot  große,  weltgeschichtliche  Ereignis  wird  hier  als  die  Strafe 
dafür  behandelt,  daß  die  Menschheit  von  Jehovah  abge- 
fallen und  in  Götzendienst  geraten  ist.  Um  dieses  Treiben 
zur  lebendigen  Anschauung  zu  bringen,  hat  Koch,  det  sich 
den  Text  selbst  zusammengestellt  hat,  den  bibUscben 
Bericht  durch  die  Mitteilungen  Fr.  DeUtzschens  und  anderer 
um  die  altotientalische  Geschichte  bemühter  Forscher  er- 
weitert und  dem  Kreis.  Noahs  eine  Gruppe  von  Priesle- 
rinnen  der  Heidengöltin  Istor  hinzugefügt,  die  Japhat, 
den  Sohn  Noahs,  in  ihre  Netze  ziehen.  Der  Bewegnngs- 
freiheit  der  Musik  kommt  das  zugute,  sie  findet  das  Ter- 
rain vor,  das  Rubinstein  im  Oratorium  vor  allem  hebte: 
Wesens  verschiedene  Völkettypen,  Liebesszenen  und  andere 
Bildet  des  witfclichen  Lebens,  die  durch  alle  Zeiten  die- 
selben bleiben.     Der  Komponist  hat  sich    unverkenii!)^'^ 
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besoaders  wohl  geflihlt,  am  besten  ist 
gelungen.  Aber 
[auch  das  Hau pt- 
ereignis  kommt 
nicht   zu  kurz. 


bei  derlei  Epiaodei 
ihm  der  Chor 
der  die  Archer 
xinrnnerndeti 
Arbeiter: 

Überall  finden  wir  Stellen  großen  Ausdrucks,  die  be- 
deutendsten da,  wo  das  Volk  durch  den  Zorn  Jehovaha 
geängstet  wird.  Bis  dahin  hat  sich  Koch  den  vollen  Choi 
a.ufgespart,  vorher  gibt  er  nur  dreistimmige  Sätze,  Alt 
und  zwei  Bässe  für  die  Israeliten,  zwei  Soprane  und  Tenor 
für  i^e  Heiden.  Auch  die  Zwis<  he  ispiele  des  Orchesters 
sind  gehaltreich.  Eine  große  selbständige  Nummer  hat  es 
beim  Herannahen  der  Flut.  Unter  den  Solopartien  ragt  die  ■ 
des  Noah  durch  ihre  ehrwürdig  melodische  Haltung  hervor. 

Etwas  jünger  als  Kochs  ■Sündflut«  ist  die  >Ruth*,  Q- Sahaai 
das  bis  jetzt  einzige  geistliche  Oratorium  Georg  Schu-  ^■'^ 
manns,  des  Direktors  der  Berliner  Singakademie.  Es 
hebt  sich  von  den  zahlreichen  Ruthoratorien,  die  in  neuerer 
Zeit  namentlich  in  England  veröffentlicht  worden  sind, 
dadurch  aufs  schärfste  ab,  daß  es  den  Stoff  nicht,  wie 
das  beispielsweise  noch  unlängst  Luise  Lebeau  mit 
gutem  Willen,  aber  nicht  ganz  ausreichender  Kraft  getan 
liat,  als  Idylle,  sondern  als  eine  Folge  von  Bildern  lioch- 
«rregteu  Seelenlebens  auflaßt.  Damit  war  für  einen 
modernen  Komponisten  der  Anschluß  an  Wagners  Stil 
mit  seinen  Vorzügen  und  Nachteilen  so  gut  wie  gegeben. 
Die  Solopartien  von  SchumannsiRuthi  sind  reich  an  großen 
Gesangstellen,  ihr  Orchester  fesselt  durch  geistvolle  Be- 
ziehungen und  Hinweise,  ist  aber  nicht  f^i  von  Umständ- 
iichkeiL  Der  Hanptwert  des  Oratoriimis  liegt  in  seinen 
Chören.  Besonders  der  erste,  wo  Ruth  und  Noemi  von 
der  irregeleiteten  Menge  empfangen  werden ,.  ist  in  der 
dramatischen  Belebung  des  Satzes  und  in  der  naturge- 
treuen Wiedergabe  ihrer  Erregung  ein  in  der  deutschen 
literatur  alleinstehendes  Meisterstück.  Nur  vor  dem 
Doppelchor  der  Wächter  und  Spukgeister  in  der  Traum- 
siene  auf  der  Tenne  hat  die  Bewunderung  Halt  zu  machen. 
Er  ist  ein  Rückfall  in  Marschnersche  Romantik. 
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Die  Reihe  der  bekannter  gewordeneu  neuen  deutschen 
OrittorieD  ist  hiermit  bereits  erschöpft.    Unter  den  unbe- 
n.  ZSilicr,  kannt  gebhehenen  erregt  der  'BDnifazius  <  fop.  90]  von 
BoBihitus.  Heinrich  Zöllner  dadurch  Aufmeckaamkeit,  daß  er  nach 
langer  Zeit  die  Löwesche  Ahsicht,  das  Oratorium  für-  den 
Mfinnerchor  zu   verwerten,   wieder  ankeift.     Der  erste 
Teil  ist,  einzelne  Nummern  ausgenommen,  sehr  lärmig  und 
in  der  Erfindung  entweder  Wagnerisch  oder  ziemlich  ge- 
wöhnlich.    Auch    eine    Akuzenastelle    findet   sich.     Der 
zweite,  friedlichere  Teil  steht  auf  einer  höheren  Stofe. 
A.  Fichi,  >Da3  tausendjährige  Reich,  von  Albert  Fuchs 

Du  tattMnä.  11909)  fesselt  durch  seinen  Text,  der,  geschickt  in  einea 
j  Ige  ei(  .  ^j  zusammengedrängt,  Vorgänge  aus  der  Silvesternacht 
des  Jahres  999  schildert,  in  der  bekanntlich  das  Volk  mit 
Zittern  und  Zagen  den  Untergang  der  Welt  erwartete. 
In  der  Musik  ist  namentlich  die  Hauptstelle,  wo  die  Glocke 
unter  töUicher  Spannung  der  Menge  die  zwölfte  Stunde 
anschlägt,  sehr  gelimgen. 

Eine  arge  Enttäuschung  bereitet  das  dreiteilige  My-  ^ 
A.  Binrtrt,  Bteriuni  .Warum?  Woher?  Wohin?.«  von  August 
""°""*'°*"'BnngerL  Der  durch  einzelne  Lieder  und  durch  schöne 
Abschnitte  seiner  Odysseusopern  zu  Erwartungen  berech- 
tigende Komponist,  der  sich  den  Text  aus  der  Bibel, 
namentlich  dem  Buch  Hiob,  zusammengestellt  hat,  will 
nach  der  Vorrede  >ein  dramatisches,  ein  tragisches  Re- 
quie;rn  gehen,  also  eine  etwas  unklare,  aber  jedenfalls 
hohe  Absicht  verwirklichen.  Dem  entspricht  der  leiden- 
BchaFlliche  Schwermut  atmende  Einsatz  der  Musik,  aber 
schon  im  vierten  Takt  kommt  mit  dem  nach  unten  tän- 
delnden ^B  s  ein  falscher  Zug  ins  Bild,  ^s  dann  der 
Motiv:  4  4mm  Chor  seine  Fuge  anstimmt,  geschiebt 
das  mit  dem  _  :  .  ,     Immerhin  heße  sieb 

Edarausetwas  machen. 
)DEr-de.  Aber  die  Entwicklung 
ist  matt,  sogar  ungeschickt,  und  auch  Gegen themen 
und  Episoden  ändern  nichts  an  dem  Endeindruck,  daß 
dem  Komponisten  die  Kraft  für  die  gestellte  Aufgabe  fehlt. 
Trotzdem    wiederholt    et    diesen    Verlegenheitschor   am 


Digniod.,  Google 


-^    423    ♦— 

Schlüsse  seines  Mysteriums.  In  den  Soloäätzen  taucht 
mancher  gute  liedgedanke  anf,  ohne  aber  für  die  Bedeutung 
der  nur  im  Titel    tiefsinnigen  Komposition  ins  Gewicht, 

Mit  einigem  Recht  können  hier  noch  der  Däne 
A.  Hamerik,  der  Böhme  A.  Dvotak  und  der  Pole  F.  No- 
wowiejski  eingereiht  werden,  weil  ihre  Oratorien  im  wesent- 
lichen deutsche  Schule  zeigen. 

Hameriks  .Christliche  Trilogie-  (für  Baryton-i. 
-solo,  Chor  und  Orchester]  schUeßt  sich  mit  dem  lateinischen  tMitiici» 
Bibeltext  und  der  Verwendung  liturgischer  Hymnen  enger  '""'•■ 
an  Liszts  >Christua<  an.  Von  den  drei  Teilen,  auf  welche 
ihr  Titel  deutet,  ist  der  erste,  >Deus  Pater<  überschrieben, 
eine  Orchesterouvertüre  im  alttranzösischen  Stil  mit  einer 
langsamen  Einleitung  "und  einem  schnellen  Satz.  Jene 
empfängt  uns  mit  Schumannschen  Man&edmotiven,  die 
wahrscheinlich  das  Seimen  und  Suchen  nach  Gott  ver- 
treten sollen,  im  Allegro  steht  einem  robusten  ein  sanftes 
Thema  gegenüber,  wie  der  Macht  und  Majestät  Gott  Vaters 
seine  Milde  und  Güte.  Der  zweite  Teil,  .Christus-,  beginnt 
mit  einem  einfachen  Choralgesang,  der  bald  mit  sordinierten 
Violinenakkorden  und  mit  Haifenfiguren  variiert  wird. 
DfHauf  folgt  ein  längeres,  im  Wechsel  von  Dur  und  Moll, 
von  */*"  lind  */4-Takt  entwickeltes  Barytonsolo,  und,  ein 
durch  zarten  Ton  ausgezeitbneter  Chor:  »Diligite  usw.« 
tüldet  das  gute  Ende, 

Im  dritten  Teil,  .Sanctus  Spiritusi.kehren  die  Manfred- 
motive wieder,  dann  wechseln  von  der  Harfe  begleitete 
Barytonsoli  mit  Chören  im  Hymnen  ton. 

Dvo  f ak  s  für  das  Mnsikfest  in  Leeds  (1886)  geschrie-  !■  Violtkk, 
bene  .Ludmilla.  steht  nicht  auf  der  Höhe  seines  tiämili.. 
Stahat  mater,  zeigt  aber  viele  der  liebenswürdigen  Züge 
des  hervorragendsten  Vertreters  böhmischer  Musik  und 
nimmt  mancherlei  Fühlung  zu  Liszt.  Sie  gehört  mit  zu 
der  Klasse  der  durch  ihn  wieder  zum  Leben  erweckten 
Legendenoratorien.  Ludmüla,  die  als  eine  der  vornehmsten 
Heiligen  des  Böhmerlandes  verehrt  wird,  war  die  Gemahlin 
des  ersten  christlichen  Herzogs  von  Böhmen,  BorsÜhiwoj, 
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Wegen  ihres  Eifers  für  den  neuen  Glauben  wunle  sie  von. 
der  heidnischen  nationalen  Partei  im  Jahre  921  (oder  927, 
ermordet.  Ihr  Leichnam  ruht  in  der  St  Georgskirdie  bei 
der  Hradschin-Barg. 

Dvotaks  Dichter,  Jaroslav  Vrihlicky,  hat  sich  darauf 
beschrfinkt,  die  Bekehrung  der  Luämilla  zu  schildern,  aiid 
verzichtet  auch  in  der  Darstellung  dieses  einzigen  Ereig- 
nisses auf  alle  Verwickelungen,  Während  Ladmilla  mit 
ihren  Edelleuten,  mit  Priestern  und  Volk  sich  eben  an- 
schickt, der  alten  slavischen  Wettergöttin  Baba  eine  neue 
Säule  zu  weihen,  tritt  plötzlich  ein  christlicher  Apostel 
[Ivan]  unter  die  festliche  Menge.  Schrecken  und  Ver- 
wirroDg.  Ein  Widerstand  gegen  den  Eindringling  erhebt 
sich  um  so  weniger,  da  seine  Reden  und  sein  Ersehenen 
sofort  die  Fürstin  gewinnen.  Sie  folgt  ihm  in  die  Ein- 
samkeit des  Waldes,  um  sich  in  die  neue  Lehre  einführen 
zu  lassen.  Auf  der  Jagd  kommt  der  junge  Böhmerherzog 
in  die  Nähe  der  Einsiedelei  und  findet  hier  seine  Braut 
und  seinen  neuen  Glaaben.  -Mit  seinem  Pürstenpaar 
tritt  nun  auch  das  ganze  Volk  zum  Bekenntnis  des  Ge- 
kreuzigten übet.  —  Das  ist  der  Inhalt  des  in  drei  Teilen 
aufgebauten  Oratoriums.  Der  erste  schildert  das  Fest 
der  Baba,  der  zweite  das  Zusammen  treffen  Ludmillas  mit 
dem  Herzog  im  Walde,  der  dritte  die  Taufe  des  Fürsten- 
paares und  des  Böhmerrolkes, 

Die  Komposition  zeigt  im  großen  und  ganzen  in  Dvohik 
mehr  den  Eklektiker  als  den  originellen  Kopf.  Die  besseren 
Partien  sind  die,  wo  es  gilt,  die  Menge  bei  religiösen 
Zeremonien  vorzuführen,  die  sdiwächeren  die,  wo  der  Kom- 
ponist den  Glaubens  schätz  aus  der  Tiefe  der  einzelnen 
Beter-  und  Eämpferseelen  ans  Licht  ziehen  sollte.  Doch 
er&euen  auch  sie  häufig  durch  ungewöhnUche  Einzel- 
heiten; jene  Massenszenen  aber  erreichen  zuweilen  die 
erhebende  Wirkung,  die  von  dem  Geist  großer  Meister 
auszugehen  pflegt.  Die  Anlage  der  Teile  ist  Terschieden: 
im  dritten  &ßt  Dvofak  die  ganze  Musik  in  ein  einziges 
abgerundetes,  großes  Bild,  in  den  anderen  legt  er  in  klei- 
neren Gruppen  aus.    Indessen  bleibt  doch  die  Form  vor- 
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wiegend  modern,  schon  durch  die  Verwendung  von  Leif- 
ntotiveii  Nach  den  Mitteln  betrachtet,  ist  die  >Ludmilla< 
vorwiegend  Chororatorium.  Der  Sologesang  tritt  hinter 
dem  Anteil  des  Chors  zurück;  in  den  Chören  sind  die  In- 
strumente zuweilen  wichtiger  als  die  Singstimmen. 

>LudmiUa<  hat  keine  Ouvertüre,  sondern  eine  nur  kurze,  ' 
als  Introduktion  bezeichnete  Orcbestereinleitung,  die  die 
Aufgabe  hat,  den  Znhörer  auf  die  Szenerie  und  die  Stim- 
mung vonubereiten,  mit  der  das  Werk  und  der  erste  Chor 
, »Nacht  flüchtet  sich  in  Wald  und  Feldschlucht  wieder«; 
beginnt.  Leise  wallen-  Hfij.nif  -s ^=^- 

■      ■     ■   ■  -       g^^^^fe 


und    webende   Fi-   . 
gnren    in  Geigen  und  \ 


Holzbläsern : 

deuten  auf  die  MocgendÄmme- 
ning;  ausdrucksvoll  sprechende 

Motive,die  sichdaraus  erheben;  ^=~- 

auf  die  frommen  Pflichten  des  kommenden  Tages.  Auf 
diesem  Motiv  baut  sich  anch  der  Hauptteil  des  Chor- 
'  gesajigs  (Männerstimmen]  auf.  Gleich  der  Anfang  zeigt, 
daß  Dvorak,  was  viele,  die  ihn  ausschUeßhch  als  Instru- 
mentalkomponisten kennen  gelernt  haben,  vielleicht  Über- 
rascht, sich  ausgezeichnet  auf  den  ChorelTekt  versteht.  Daß 
er  eine  WeUe  die  Tenöre  und  die  Bässe  sich  al}wechseln 
laßt,  ist  nicht  nur  Ökffliomisch  und  für  den  späteren  Zu- 
'sammentritt  der  Stimmen  sehr  vorteilhaft,  sondern  es  ist 
auch  eine  poetische  Wirkung.  Nach  dem  ersten  Abschluß' 
des  Chors  setzen  die  Blasinstrumente  feierUch  mit  einem 
Zwischenspiel  ein,  das  um  ,  |^ 
seines Hauptmotiva  willen  sehr  jp^'m  p''^^'  i^lLf^ 
wichtig  ist.  Dieses  Hauptmotiv: 
kehrt  nämlich  im  Werke  häufig  wieder.  Es  ist  eins  seiner' 
Leitmotive,  vertritt  das  Heidentum  und  kann  am  kürzesten 
als  Babamotiv  bezeichnet  werden.  Es  steht  im  offensten 
Gegensatz   in    dem      ^   ^^        ^     ^    -y.  werden 

Kreuzmotiv,  das  wir    A-iji .  ■j-i.Ji..JlJ^.J  I  1  kennen 

beim  Eintritt  Ivana  f-     T         E  lernen. 

in  folgender  Gestalt: 


m 
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Hier  am  Eingang  schon  hat  es  Dvorak  s^r  schön  für 
den  Anfang  des  Mittelsatzea  (»0  Morgen,  scheuck  mit 
deinem  milden  Lichte«}  verwendet.  Die  Chorstimmen 
deklamieren  eine  längere  Weile  nur  flüsternd,  die  Musik 
geben  die  Hörnei  mit  Melodien,  die  aus  dem  Babamotiv 
entwickelt  sind. 

Daß  daa  Fest  der  Baha  vorwiegend  einen  freund- 
lichen Charakter,  den  Charakter  einer  Frühlings  feier  haben 
wird,  merken  wir  aus  dem  kurzen  Tenorsolo  des  l.and- 
manns,  der  dem  Männerchor  mit  einem  Rezitativ  folgt. 
Unter  den  Musikstücken,  aus  welchen  die  erste,  bis  zum 
Eintreffen  Ivans  reichende  Szene  des  Oratoriums  besteht. 
gehört  die  HSlfte  zur  madrigalischen  Musik  im  alten  Sinn; 
der  Klang  naiver  Naturfreude  bildet  ihr  Wesen.  Sie  sind 
die  schönsten,  eigentümUchsten  und  reichsten  Stücke  des 
Werkes.  Ihre  Reihe  eröffnet  der  Chor:  »Blüten,  die  der 
Lenz  geboren«,  ein  breit  und  frei  entwickelter  Satz,  der  von 
der  in  seinem  an  die  Mozaitzeit  erinnerden  nanptthema: 

AI],™  »ivje»  gegebenen  Grundstimmung 

J  LH  f  -.1  n  1  n  i -Lj-_hj  ländlich  frohen  Behagens 
ffijü  [  F'IJ^  p  *  '  gtr^  aussichimMittelteüzuwei- 
BU.Uiiii  4Ud<iLtiii««.i».wn.  y^^  mächtig  aufschwingt. 
Dieser  Mittelteil  enthält  die  Bitte  an  Baba,  den  Winter 
zu  enden.  Dvorak  hat  ihn  sehr  wirksam  vorbereitet;  die 
Worte:  .0  windet  sie  um  die  Stirn  der  Baba«  wrädeii 
zuletzt  auf  einmal  wie  im  Finstem  gesungen.  Im  Aus- 
druck der  an  die  Göttin  gerichteten  Bitte  tritt  der  Ton 
der  Ehrfurcht  sehr  zurück  hinter  den  einer  gewissen 
Ungeduld  und  Dringlichkeit,  Die  Stimmen  schärfenl  der 
Baba  ihre  Wünsche  zuletzt  noch  in  einer  langen  Figur 
auf  »vertreib«  ein.  Ihre  nächste  Fortsetzung  erfährt 
die  Reihe  der  madrigalischen  Sätze  der  ersten  Szene  in 
dem  D  dur-Chor  (Nr.  5] :  .Triglav,  der  mit  dreifachem  Ge- 
sichte«, der  einen  der  alavischen  Hanptgötter  anruft. 
Zu  dem  Naturklang,  der  sich  in  diesem  Satze  in  einer 
Anzahl  kräftiger  und  froher,  munterer  Motive  äußert, 
treten  einzelne  Stellen  im  fromm  geheimnisvollen  Ton. 
Wohl  am  meisten  von  allen  Chören  des  Oratoriums  zeigt 
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dieser  Triglavchor  die  deutsche  Schale  nrid  den  Einfluß 
Handels  in  der  Führung  der  Stimmen,  die  zwischen  einem 
gebundenen  und  einem  mannigfaltig  freien  Stil  sehr  wirk- 
sam abwechselt  Es  gehören  der  madrigalischen  Reihe 
femer  an  Ludmillas,  den  alten  Siciliano  zugrunde  legende 
Bdur-Arie:  >Es  zog  mich  zum  Altare<  und  des  lAndmanns 
schlicht  (rohes  Lied:  >Hei,  mit  des  Lenzes  Blut'*.  Der 
ori^nellste  Satz  der  ganzen  Reihe  ist  aher  der  Chor: 
»Stets  sind  die  Gdtter  da<.    Aus  seinem  Hauptthema: 

|S'4l|'l'MM  illl'lü  Hj  I   f 

Swu  ilmliluaKMrdi,     iro.  hin  lU  Im.SSritluilHli 

spricht  ein  Geist,  dem  unter  den  zahlreichen  originellen 
Zeichnungen  heidnischen  Wesens,  die  die  Oratorienlite- 
ratur  enthält,  ein  hervorragender  Platz  gebührt  Diese 
üngeniertheit,  mit  der  die  Menge  mit  ihren  Göttern  ver- 
kehrt, wird  allerdings  sofort  durch  das  Extrem  stumpfer 
Furcht  wieder  gutgemacht,  das  aus  den  Tönen  zu  den 
.Worten:  »Durch  Licht  und  Nacht,  wenn  Donner  kracht« 
herausklingt. 

Das  erste,  grob  prosaische  Motiv  wird  bald  durch  ein 
anderes,  breiteres,  aber  ebenso  banal  frohes  ersetzt ; 


I      llzal  du  Oll.l^  da,  lind  d> 


Ganz  bedeutend  in  seiner  eigentümlichen  Stille  ist  der 
Schluß  dieses  Chors. 

Unter  den  Sätzen  der  eisten  Szene,  die  im  (üegensatz 
zu  jenen  madrigalischen  Stücken  den  Ton  auf  fromm 
religiöse  Stimmung,  auf  Andacht  und  Feierlichkeit  legen, 
ist  der  Chor:  »Hör'  unser  Fleh'n  auf  Deinem  Himmels- 
throne' der  wichtigste  und  wirksamste.  Dreiteilig  ange- 
legt, entwickelt  er  den  Hauptsatz  auf  Grund  des  Themas: 
jj^jj^Ij  das  in  ein&chen,  klaren 

/ tV'  IT  r  W'  ft^'  n  I  ji  K  K ■  Jl  JJ  Sätzen   durch  Singstim- 
g  r  y  |ir-pp.ii.i'F--S  ^g     ^^^     Instrumente 

schreitet      Den   kurzen 
Hittelsatz    trfigt   das    Babamotiv.     Am   Schluß    kommen 
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einige  frei  zugesetzte,  homophon  gehaltene  Takte,  deren 
Eindruck  sehr  groß  ist. 

.  Der  die  zweite  Szene  des  ersten  Teils  eröffnende  Chol: 
>IIorch,  was  soll  das  Geräusch-  malt  den  Seelenzustand 
einer  Menge,  die  zwischen  gewalt-  »ii„„ 

tätiger  Aufregung  und  scheuer  . 
Furcht  hin  und  hec  geworfen  wird.  = 
Das  Hauptmotiv  der  Erregung: 
geht  durch  alle  Teile  des  Satzes,  auch  durdi  die  ruhten. 
Der  KäTüe  halber  wird  man  es  am  besten  als  das  Ivan- 
motiv  des  Oratoriums  bezeichnen  können.  In  einer  leicht 
erkennbaren  Umbildung  begegnen  wir  ihm  noch  einmal 
an  späteren  Stellen  der  Szene  in  dem  Chore:  .Wer  ist 
der  Mann?«  (Nr.  13]  und  in  der  ihm  folgenden  Arie  der 
Ludmilla:  'Vergönne  mir  den  Staub  zn  küssen»  |Nr.  14). 
Den  Mittelteil  des  Satzes,  der  gefaßteren  Ton  einhält, 
füllt  ein  Fugensalz  über  das  Thema: 


das  am  Schluß  wieder  die  hübsche  Neigung  Dvoraks  für 
Chonneiismen  -zeigt.  Die  darin  aufstoßenden  schlechten 
Betonungen  kommen  auf  Rechnung  des  Übersetzers,  der 
duch  im  weiteren  V^la,ufe  des  Oratoriums  keinen  Zweifel 
darüber  läßt,  in  was  für  Hände  dieses  Amt  in  Deutschland 
gelegt  zu  werden  pflegt  Wie  im  allgemeinen  die  Musik 
dieser  zweiten  Szene  innerlich  häufig  an  Mendelssohn 
anlehnt ,  so  wird  man  in  diesem  Satze  die  Einwirkung 
eines  ganz  bestimmten  Chors  aus  >Paulus<  nicht  ver- 
kennen. Wie  hier  Mendelssohn,  so  blickt  in  dem  großen, 
schon  erwähnten  Chor:  «Wer  ist  der  Mann?«,  der  dem 
halb  feierlich,  halb  drohend  gehaltenen  Arioso  Ivans:  .In 
Staub,  ihr  alle«  folgt,  S.  Bach  durch.  Die  Rhythmen  des 
gewaltigen  Chors:  .Sind  Donner,  sind  Blitze*  aus  der 
Matthäus passion  klingen  in  ihm  wider.     LudmiUas  Arie 
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zeichnet  TOr  allem  eine  liebenswürdige,  sanfte  Natur. 
Die  Tiefe  ihres  Gla.ubensdranges  kommt  nur  in  leichten, 
an  Wagners  Elsa  erinnernden  Wendungen  zum  Aus- 
druct  Im  Mittelteil  des  Satzes  klingt  das  Erstaunen 
über  das  Erscheinen  des  seltsamen  Fremd- 
lings mit  Motiven  durch,  die  dem  vor- 
hergehenden Chor  entnommen  sind: 
Ivans  Antwort  anf  die  Fragen  Ludmillas,  die  in  dem  Re- 
zitativ: •Kehr  in  Dich  ein.  (Nr.  15]  gegeben  werden,  haben 
musikalisch  ihre  Hauptstütze  im  &euzmotiv. 

Eins  der  besten  Stücke  des  Oratoriums  ist  der  Schloß- 
chor des  Teils:  »Nun  alles  bricht  zusammen«  (Nr.  17). 
Von  den  drei  Abschnitten ,  in  denen  er  nach  Handele 
Muster  verläuft,  hat  der  erste  das  Thema: 


znr  Grundlage.  Es  wird  erst  fugiert,  dann  frei  behandelt. 
Auch  im  zweiten  Teile,  der  dem  stillen  Klagen  gewidmet 
ist,  gebt  es  ab  und  zu  noch  durch  die  Instrumente; 
neben  ihm  ein  einfach  deklainierendes  Viertelmotiv  der 
Chorstimmen.  Für  den  dritten  Teil,  der  sich  überraschend 
nach  A  dur  wendet,  hat  Dvotak  das  Babamotiv  sehr  wirk- 
sam und  imposant  benutzt.  Dadurch  wird  auch  der  ganze 
Teil  vorzüglich  abgerundet 

Die  Zurückhaltung  und  Schlichtheit,  mit  der  der  Dichter 
auf  eine  bewegte  und  verwickelte  Handlung  verzichtete, 
setzte  namentlich  im  zweiten  Teil  des  Oratoriums  vor- 
aus, daß  der  Komponist  in  der  Darstellang  der  gegebenen 
Situationen  eine  starke  und  reiche  Innerlichkeit  entfalten 
würde.  Dieser  Voraussetzung  hat  Dvofak  nur  wenig  ent- 
sprochen und  sowohl  bei  der  Schilderung  der  irdischen, 
wie  bei  der  Schilderung  der  himmlischen  Liehe,  die  den 
Gefühlsinhalt  dieses  zweiten  Teiles  bilden ,  sich  etwas 
kühl  und  äußerlich  verhalten.  Namentlich  für  die  Innig- 
keit und  Wärme  des  Glaubenslebens  besitzt  der  sonst  so 
reich  musikalische  Komponist  nur  einen  spärlichen  Vor- 
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rat  eigener  Töne.  '  Deshalb  finden  wir  in  den  Abschnitten, 
wo  es  sich  um  Bekehren  und  Bekennen  handelt,  so  viel 
fremde  Anklänge,  namentlich  an  Mozarts  >Zaaberllöte'^ 
in  zweiter  Linie  such  an  Wagners  >Lohengrin<.  In  der 
Zunge  der  trauernden  Elsa  sprechen  Ludmilla  und  ihre 
Gefährtin  Svatava.  Aus  der  >Zauberflötet  treten  Sarastro 
und  andere  Gestalten  in  Dvohiks  Oratorium  herein.  In- 
dessen bleibt  nocheine  genügende  Summe  schöner  Stellen, 
die  ganz  auf  Rechnung  des  böhmischen  Tonaetzers 
kommen. 

Zu  diesen  haben  wir  gleich  die  Orchestereinleitung 
zu  zählen,  die  den  Teil  beginnt  und  dem  Auftreten  der 
beiden  Frauen  vorangeht.  Das  ist  eine  höchst  eindrucks- 
volle Schilderung  der  geheimnisvollen  Schauer  des  Waldes. 
Die  Schauer  hegen  in  den  wortkargen  Motiven  der  Körner, 
das  Geheimnisvolle  vertreten  die  Harmonie  und  die  Violin- 
figuren.  Zum  Teil  erinnert  der  Satz  an  das  Vorspiel  des 
eisten  Teils,  noch  mehr  ist  er  in  Charakter  und  Wirkung 
mit  der  Anachore tenmusik  in  Schumanns  >Faust»  verwandt 
Der  ganzen  Szene,  die  sich  zwischen  Ludmilla,  Svatava 
und  Ivan  abspielt,  muß  man  eine  geistreiche,  moderne 
Anlage  nachrühmen.  Das  Babamotiv  und  das  Ivanmotiv 
sind  stark  und  immer  sinnreich  verwendet  Zu  ihnen 
tritt  mit  gleicher  Bedeutung  ein  eigenes  Motiv  der  liehe, 

das        man        auch  Andanlf  moicnlo. 

Ludmillamoliv  nen- - 1(,  | V  n  fTtffj- iD  ^nl  ["VTlE  ■ 
nen  kann:  ■'  ^^  '      '^~^     ■* 

Es  stammt  von  Wagners  Elsa. 

In  der  zweiten  Szene  des  Teils,  die  mit  dem  Eintritt 
des  Herzogs  und  der  JagdgesellschaEt  beginnt,  ist  der  den 
AnEang  bildende  Jägerchor  (»Fröhhch  im  Walde«)  sehr 
ejgent&mttch.  Deshalb  eigentümlich,  weil  er  sich  zur  Hälfte 
mit  rhythmischen  Mitteln  begnügt.  Um  so  mehr  wirken 
dann  die  einfachen  volkstümlichen  Melodien  dieses  Chors. 
Der  scharfe  Wechsel  der  Tonart  bei  ihrem  Eintritt 
(Es— E  usw.)  verschärft  noch  diese  Wirkung.  In  dem 
Chor:  »Nicht  täusch'  ich  mich,  hegreife  schont  (Nr.  28) 
tauchen  Anklänge  an  die  Rhythmen  und  Akkorde  auf,  die 
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im  ersten  Teil  des  Oratoriums  das  Entsetzen  ausdrückten, 
das  die  Erscheinung  des  wunderbaren  Apostels  erregte. 
In  dei  Zeichnung  des  JagdgeColges  bat  Dvorak  wie  auch 
bei  der  Scbilderung  der  Volksmassen  im  ersten  Teil  den 
Nachdruck  auf  die  schlichte  Einfalt  dieser  Leute  gelegt. 
,  Ein  Zug  dieser  herzlichen  Naivität  geht  durch  die  meisten 
ätttcke  dieses  zweiten  Teils.  Am  Uebenswürdigsten  und 
am  stärksten  tritt  er  aus  seiner  Schlußnummer,  dem 
Quartett  mit  Chor:  .  [ch  suchte  ja  die  Röte  dieses  Morgens- 
(Nr.  36)  hervor.    Das  Hauplthema: 


allein  schon  macht  das  genügend  klar.  Gegen  den  Schluß 
der  Nummer  bin  hat  Dvorak  diesen  volkstümlicheB  Ton 
durch  einen  Abschnitt  über  fromm  gehaltene  Themen  er- 
setzt. Es  tritt  in-  diesen  Abschnitt  auch  ein  Engelchor 
hinein,  dessen  Wirkung  allerdings  einer  großen  Vorsicht 
in  der  Dynamik  der  Begleitung  bedarf. 

Der  dritte  Tei]  beginnt  mit  einer  Feätmnsik  des  Or- 
chesters von  ausgesprochenem  Matschcharakter.  Sie  soll 
den  Einzug  der  Scharen  andeuten,  die  nach  dem  Dome 
strömm.  Dann  läßt  der  Komponist  die  Menge  mit  einem 
kirchUch  gestimmten,  einfachen  Lied  (iGott  der  Götter  nns 
begnadei,  einsetzen.  Die  Instrumente  schweigen  dazn. 
Den  a  cappella-Gesang  benutzt  Dvorak  überhaupt  in  der 
>Ludmilla>  gern  und  immer  mit  einem  Erfolg,  der  abermals 
das  Studium  Händeis  bekundet  Die  Weise  zu  diesem  Ge- 
bete, an  und  für  sich  sehr  schlicht,  wird  so  oft  wiederholt, 
daß  sie  sich  ohne  weiteres  einprägt.  Ihre  Anfangstakte: 
AiTtirro  eonoda  enthalten   das   ganze  Ma- 

fTf  f  fl  f  "r'  If'J  -I  ^1  rr"!  ^^"^'  ^^^  ^^  Melodie.  Sie 
"  ol»  L  \L.L  ™  bT.  j,^  ™"ß  aher  auch  gemerkt 
werden,  denn  sonst  ent- 
geht dem  Zuhörer  der  Genuß  an  der  Anlage  des  ganzen 
Teils.  Dem  Komponisten  war  hier  die  schwere  Aufgabe 
gestellt,  wieder  ohne  Unterstützung  durch  die  Handlung 
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eine  Musik  ans  lauter  Gebeten  und  Lobszenen  zu  ent- 
werfen. Diese  Aufgabe  hat  Dvotak  in  einer  vorzüglichen 
Weise  gelöst.  Vorzüglich  ist  sie  durch  den  großen  Zug 
im  Aufbau  der  Stücke.  Sie  sind  sehr  zahlreich  ond  in 
der  Besetzung  verschieden;  einfache  Arien,  Dnette,  Ed- 
sembles  mit  Chor  und  selbständige  Chöre.  Alle  erfreu^ 
durch  natürlichen  Ausdruck  der  Grundstimmnng  und  sind 
mit  Einzelzügen  fesselnd  belebt.  Unter  letzteren  müssen 
besonders  die  wiederholt  eingelegten,  oft  harmonisch  sehr  - 
keck  eingefügten  'frompetenchfire  hervorgehoben  werden. 
Seine  Hauptwirkang  hat  aber  Dyofak  durch  die  Cber- 
sichtlichkeit  erreicht,  in  der  er  die  lange  Kirchenszene 
gruppiert.  Er  drängt  die  ganze  Masse  des  Textes  in 
zwei  musikalische  Haiiptstücke,  die  sich  wieder  zusammen- 
schließen. Das  eine  ist  ein  Chor,  originell  durch  den 
Kontrast  seiner  beiden  Themen; 


Das  andere  ist  ein  Solo- 
satz, der  mit  folgender 
Melodie  beginnt: 
Er  kommt  als  Arie  Ivans  zuerst,  dann  als  Priestergesang, 
dann  als  Arie  Svatavas.  Ebenso  zieht  jener  Chor  mehr- 
mab,  mit  anderen  Texten  und  in  verschiedenen  Ton- 
arten, vorüber. 

Mit  einem  gleichen  architektonischen  Olück  hat  Dvorak 
auch  den  Schlußsatz  des  Oratoriums  gestaltet.  Er  greift 
auf  den  Anfangschor  des  Teils  zurück,  auf  die  yolkstflm- 
liehe  Weise  von  »Gott  der  Götter  uns  begnade-,  entwickelt 
aber  daraus  einen  breiten  und  in&chtigen  Hymnus,  der 
in  seinem  Schwung  und  auch  in  der  Motivhildung  viet&ch 
an  Beethoven  erinnert.  So  entläßt  uns  Dvohiks  >Ludmilla< 
doch  mit  dem  Eindruck  der  Grüße,  zugleich  auch  mit 
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dem  Bedauern,  daß  es  dem  Komponisten  nicht  rer- 
gönnt  gewesen  ist,  im  Oiatorium  breitere  Sparen  za 
hinterlassen. 

Das  musikreiche  Polen  hat  ähnlich  wie  Ungarn  jahr- 
hnndertelang  sc  sehr  darauf  verzichtet,  für  das  Oratorinm 
nennenswerte  Mitarbeiter  zu  stellen,  daß  in  dem  Schu- 
mannschen  Kreise  die  Kunde  von  einem  Warschauer 
Beitrag  zur  Gattung,  >Der  Triumph  des  Glaubensc  von 
J. Eisner, dem  LehrerChopins,  Verwunderung  erregte.  Erst  J.  Eluei. 
Felix  Nowowiejski  ist  es  gelungen,  mit  seiner,  «Kreuzanf- 
findung«  [1906:  und  noch  mehr  mit  seinem  »Quo  vadia?« 
(19(01  eine  bedeutende  Stelle  im  europäischen  Oratorien- 
betrieb einzunehmen,  und  zwar  sofort. 

t^ber  die  Schulangehßrigkeit  des  Komponisten  läßt 
sich  streiten.  Unleugbar  steht  er  unter  starkem  Einfluß 
Mey erbeers  und  der  französischen  Oper.  Aber  noch 
stärker  ist  er  nach  der  reichen  Zahl  der  ChSre,  teilweise 
aach  in  ihrem  Stil,  von  Händel  und  den  Deutschen  angeregt. 
Auf  die  Seite  liszts  gehört  er  mit  den  Leitmotiven,  den 
selbständigen  Orchesterbildem  und  der  reichen  Verwendung 
liturgischer  Sätze. 

Unter  der  >Kreazauffindung<  (op.  3d;  birgt  sichF.Nnrowiejitlt 
die  alte  Legende  von  der  San  Elena  al  Calvario,  die  einst  ^""«""■ä""»- 
iti  den  Kompositionen  von  Leo  und  von  Hasse  weltberühmt 
war.  Unwillkürlich  vergleicht  man  die  Arbeit  Nowowiejskis 
mit  denen  der  genannten  Meister,  und  dabei  fällt  ein 
Schlaglicht  anf  die  Entwickelung  der  Knnst  and  anf  die 
Wandlung  der  menschlichen  Seele.  Zwischen  diesen  neuen 
und  jenen  alten  Oratorien  besteht  ein  ähnUcher  Unter- 
schied wie  zwischen  dem  Hochgebirge,  der  Vorliehe  der 
heutigen  Naturfreunde,  und  der  von  der  Friderizianischen 
Zeit  ins  Herz  geschlossenen  holländischen  I^ndschaft. 
In  der  Fertigkeit,  die  Außenwelt  anschaulich  und  lebendig 
zu  schildern,  bat  nnsere  Musik  die  Vor&.hren  weit  überholt, 
an  schlichter  Innerlichkeit  hat  sie  eingebüßt.  Leo,  Hasse 
nnd  die  vielen  anderen  Italiener,  welche  die  San  Elena 
komponiert  haben,  stellen  den  Vorgang  in  zwei  Akten  dar, 
Nowowiejski  gibt  ihn  in  einem  Vorspiel  und  drei  Szenen 
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wieder.  Das  aJs  sinfonische  Dichtang  bezeichnete  nnd 
>  Jerusalem  ■  übers chriebene  Vorspiel  Bebildert,  zum 
Teil  etwas  gewaltsam,  Glanz,  VerCall,  Zerstörung  und  die 
zukünftige  nene  Herrlichkeit  der  Pasaionsstadi  An  e 
SpitzeslehtalsHaup  twegwei-  _ 
aer  durch  das  ganze  Orato-^ 
rium  das  kurze  Kreuzraotiv; ' 

Die  erste  Szene:  »Prozession  nach  Golgatha«, 
beginnt  mit  Glockengeläute  und  Kyrie  eleison.  Dann 
folgen  in  banter  Reihe  geistliche  und  weltliche  Chorgesänge, 
die  einen  naiv  volkatümlich  gehalten,  die  anderen  roman- 
tisch gefärbt.  Nachdem  Makarius  die  Pilger  emp&ngen 
hat,  tritt  Helene,  die'  Kaiserin,  in  den  Vordergrund  und 
erzählt,  wie  ihrem  Sohn  auf  seinem  Eriegszug  an  dieser 
Stelle  das  Eieuz  als  Zeichen  seines  Siegs  erschienen  sei. 
Der  Vortrag  dieser  Erzählung  wird  sehr  fesselnd  einerseits 
durch  die  Malereien  des  Orchesters ,  andererseits  durch 
kleine  Chorsätze  belebt,  in  denen  die  zuhörende  PUger- 
menge  ihre  Teilnahme  äußert.  Die  schönste  Stelle  ist  die, 
wo  die  Mutter  des  Kaisers  Worte  anführt:  »Nicht  sterben 
kann  ich,  bevor  mein  Auge  des  Kreuzes  Wunderstamm 
geschaut«.    Hier  triumphiert  die  Macht  des  Gesanges. 

Die  zweite  Szene:  »  Am  Venus tempel«,  bringt  ähn- 
lich wie  das  in  Kochs  >SUndflut<  der  Fall  war,  einen 
Gegensatz  in  die  Dichtung,  von  der  die  Geschichte  und 
auch  die  alte  San  Elena  nichts  wissen.  Die  großartig 
aufgebaute  Szene  wird  mit  fremdartig  anmutigen,  abwech- 
selnd klagenden  nnd  fröhUch  scherzenden  Tanzweiaen 
erdfoet,  in  denen  die  Priesterinnen  der  Venus  ihre  Göttin 
anrufen.  Die  christlichen  Pilger  erheben  entrfisteten 
Widersprach  und  reizen  dadurch  die  Venusdienerinnen, 
denen  ein  Chor  Dämonen  zu  Hilfe  eilt, '  zu  immer  stflr- 
merischen  Ausbrüchen  ihrer  heidnischen  Lust.  Sie  gipfeln 
in  einem  Bacchantenchor  (Vt-Takt),  der  sichtlich  Meyer- 
beerischer  Abkunft  ist,  aber  mit  Origiaalgewalt  wirkt 
Sc^ließhch  helfen  die  Beschwörungen  des  Hakarius:  Die 
heidnische  Brut  räumt  die  heiUge  Stätte,  und  mit  einem 
glänzenden  und  schwungvollen  Hosiannachor  endet  clj,e 
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Szene.    Sie  ist  ein  Verstoß  gegen  den  oiatorischen  Geist, 
abei  technisch  ein  Meisterstück  im  dramatischen  Stil. 

Die  dritte  Szene:  .Auffindung,  Vferehrung  und 
Triumph  des  heiligen  Ereazes«,  bringt  vorwiegend 
fromme,  ruhige;  auf  Andacht  nnd  Dank  gestimmte  und 
mit  m^eren  liturgischen  Einlagen  aasgestattete  Musik. 
Schattiert  wird  ihr  sanftes  Wesen  durch  die  orchestralen 
und  vokalen  Abschnitte  der  Anlegung  und  Spannung, . 
die  durch  das  Graben  und  Sqchen  nach  dem  Ereuz  ver- 
anlaßt sind. 

Hatte  die  >Kreuzauffi.ndung<  die  große,  wenn  auch  nicht 
ganz  reine  Begabung  Nowowiejskis  erwiesen,  so  brachte 
Ulm  sein  nächstes  Oratorium,  >Quo  vadis?<,  auch  den  f.howsw!«] 
nötigen  äußeren  Erfolg.  Es  steht  mit  der  Zahl  seiner  *"  "^i" 
Aufführungen  mit  an  der  Spitze  der  neueren  Chorwerke 
und  bat  überall,  über  alle  Einwände  hinweg,  einen  außer- 
ordentlich starken  Eindruck  hinterlassen. 

Dem  Inhalt  nach  ist  »Quo  vadis?«,  das  zu  dem  ge- 
wöhnlichen großen  Oratorienap parat  auch  die  Orgel  heran* 
zieht,  ein  Petrusoratorinm :  Nach  dem  von  Nero  angestifteten 
Brande  Roms  verlSßt  Petrus,  dem  Drängen  der  Christen- 
gemeinde nachgebend,  die  Stadt  Auf  seiner  nächtlichen 
Wanderung  durch  die  Campagna  erscheint  ihm  Christus 
nnd  antwortet  auf  Petri  Frage:  >Qao  vadis?«  -VadoRomara, 
at  iterum  crucifigar«.  Diese  Worte  des  Herrn  veranlassen 
den  ehemahgen  Jttnger  auf  seinen  Platz  bei  der  römischen 
Gemeinde  zurückzukehren  und  den  Tod  als  Blutzeuge  der 
neuen  Lehre  auf  sich  zu  nehmen. 

Das'  Werk  beginnt  mit  dem  Brand  Roms  nnd  dem 
Wehgeschrri  des  entsetzten  Volkes.  Mit  ziemlich  beispiel- 
loser Unerbittlichkeit  hat  der  Komponist  hier  Klänge  des 
Schreckens  nnd  der  Verzweiflung  aufgehäuft,  er  hat  die 
äußersten  Stärkegrade  in  Chor  und  Orchester  derart  in 
Anspruch  genommen,  daß  man  unter  dem  Eindruck  steht, 
einer  so  bmtalen  Musik  im  Oratorium  noch  nicht  begegnet 
zu  sein.  Die  folgende  Szeue,  in  der  die  aufmarschierenden 
Prfttorianer  die  Christen  der  Brandlegung  beschuldigen 
und  sie  unter  dem  wilden  Ruf  >ad    leones«   zur  Arena 
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jagen,  macht  Miene,  die  vorangegangene  noch  zu  über- 
bieten. Zweitellos  ist's  des  Naturalismus  in  diesem  Teil  des 
Oratoriums  zn  viel,  ober  ebenso  unverkennbar  ist  es,  daß 
der  Komponist  sich  auf  Motiverflndung,  Satzbeherrsdiusg 
und  auf  alle  technischen  Forderungen  der  Kunst  voll- 
ständig  versteht.  Von  der  folgenden  Szene  ab  zeigt  ei 
auch  edlere  Talente.  Für  die  Not  und  Bedrängnis  der 
verfolgten  Christen  bat  er  weiche,  rflhrende  and  warme 
Töne,  für  ihre  Glaubenstreue  den  sehr  sinnigen  Einfall, 
die  Litanei  and  weitere  liturgische  Zitate  zn  verwenden. 
Das  schOnste  Stück  des  Oratoriums  ist  die  Szene  in  der 
Campagna.  Da  ist  in  den  beiden  Bildern  von  Petri  Ver- 
lassenheit and  von  dem  Erscheinen  des  Herrn  Sonnen- 
untergang und  Morgenrot  dicht  beieinander,  nnd  nament- 
lich für  den  Übergang  vom  Dnnkel  zum  licht  hat  das 
Orchester  wahrhaft  überirdische  Farben.  Der  darauf  ein- 
setzende, sehr  amiangreiche  Schlußchor  ist  reich  bewegt 
und  immer  hocbgestimmt,  seinen  besonderen  Charakter 
erhält  er  darch  Einlagen  aus  dem  kirchhchen  Musikschatz. 
Man  darf  weiteren  Oratorien  Nowowiejstis  mit  großen 
Erwartungen  entgegensehen.  Mehr  als  auf  das  geistliche 
Gebiet  weist  ihn  seine  Natur  zu  welUichen  Geschichts- 
atoffen  hin,  

Die  Oralorienbedeutung  von  Undem  und  Zeiten  ruht 
nicht  allein  auf  den  großen,  mehrteiligen  Werken,  sondern 
sie  wird  durch  Shnhche  Kleinarbeit  ergänzt,  wie  sie  bei 
den  römischen Filippinern  undin  Deutschland  von  H.  Schütz 
und  Genossen  in  der  Form  von  HistoTien  und  Dialogen 
mit  dem  Erfolg  geleistet  wurde,  daß  sich  aus  ihnen  heraus 
das Volloratorium  ganz  natürlich  undungesncht  entwickelte. 
In  diesen  kleinen  Beiträgen  sammelt  und  sdiait  sich  die 
oratorische  Kraft  eines  Volkes,  sie  sind  eine  wichtige 
Quelle  Und  zugleich  ein  sicherer  Gradmesser  für  die 
Tiefe  und  die  Echtheit  des  oratorischen  Interesses.  Daher 
muß  es  begrüßt  werden,  daß  in  neuerer  Zeit  auch  in 
Deutschland  solche  oratorische  Szenen  und  Miniaturora- 
torien zahbeicher  erscheinen.    Im  19.  Jahrhundert  waren 


Digniod.,  Google 


— e     437     9— 

sie  spärlich  genüg.  Aus  der  Nähe  Haydns  haben  wir  da 
als  einziges  Stncic  von  hleibender  Bedeutung  »Mirjams  f.  8elnfc»rt, 
Siegesgesangs  das  Opas  130  von  Franz  Schubert, ""J"""  ^'■«" 
eine  Komposition,  die  durch  Ahrundung  der  Form,  durch  »•'"«■ 
Ernst  undM^estät,  durch  die  musterhafte  Einfachheit  und 
die  elementare  Kraft  der  das  Meer  und  das  ausziehende 
Volk  malenden  Stellen  unter  den  größere«  Werten  des 
Wiener  Liedermeisters  einen  höheren  Platz  verdient,  als 
ihn  ihr  die  Chorvereine  bisher  zugestanden  haben.  Der 
Nächste,  welcher  die  oratorische  Kantate  wieder  lehens- 
kräftig vertritt,  ist  dann  erst  Niels  Gade  mit  der  .Hei-  B.  «»<ie, 
ligenNachtt  ;op.  40)  und  dem  Konzertstück  »Zion.  ■op.49).^^"  ?*"" 
Beide  sind  selu:  einfach  gehalten  und  verlangen  zu  Chor 
und  Orchester  je  nur  einen  Solisien.'  In  der  »Heiligen 
Nacht«  haben  wir  eins  der  frühesten  Lebenszeichen  vom 
Vordringen  der  koloristischen  Mittel  in  der  Vokalkoraposi- 
tion.  Gade  malt  die  Wunder  der  Weihnacht  mit  Ilarfen- 
klang,  mit  hohen  Bläsern,  mit  sanft  durch  die  Instrumente 
gleitenden  Motiven,  mit  dem  Gegensatz  von  Engelchören 
(Sopran  und  Tenor)  und  Hirlenchören  (Alt  und  Baß).  Erst 
am  Schluß  wird  aus  der  Stimmung  wirkliche  Empfindung, 
die  iu  einem  edlen  Chorsatz  klar  und  warm  den  Glauben 
an  die  schöne  Zukunft  der  Menschheit  ausspricht.  In 
»Zion«,  das  drei  Bilder  aus  der  Geschichte  Israels  vorführt; 
den  Auszug  aus  Ägypten,  die  Gefangenschaft  in  Babylon 
und  die  Heimkehr,  tritt  die  nordisch-germanische  Härte 
Gades  hemerklich  hervor.  Sehenden  Prolog:  »Höre,  mein 
Volk  Israel,  des  Herren  Stimme«  beherrscht  sie,  noch 
strenger  spricht  im  ersten  Bild  die  Musik  von  der  Macht 
Gottes,  gelangt  aber  mit  dem  plötzlichen  Übergang  von  C 
nach  E  zu  einem  sehr  schönen,  sanften  Schluß.  Die  ba- 
bylonische Zeit  zieht  in  einer  gemessenen  Fuge  mit 
ehernem  Thema  vorüber,  in  der  Mitte,  wo  die  Stimme 
Gottes  auf  einem  und  demselben  Ton  deklamiert,  erstarrt 
der  Satz  vollständig.  Erst  in  der  »Heimkehr«  kommt  mit 
dem  Einsatz  des  Solobarytons  die  weichere  Weise  Mendels- 
sohns zur  Geltung.  Ein  feuriger  Chor  schließt  die  wert- 
volle, 2U  Unrecht  vergessene  Komposition. 
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Die  Weihnachtsgeschichte,  ein  liehlingaBtoß-  dieser 
p.  Kiel,  oratorischen  Kantaten,  hat  nach  Gade  anch  Fti  edrich  Kiel 
Db  Stern  na  ^a  einem  heaonderen  Bdtiag  gereizti  Er  bringt  in  seinem 
BrtUoin.  .Stern  vonBethlehem.  (op.  83)  nach  Worten  der  Bibel 
die  Vorgänge  vom  Advent  bis  zum  Erscheinen  der  drei 
Könige  in  einer  96  Partitur  selten  langen  Kantate  f&r  Soli, 
Chor  and  Orchester,  die  als  Oratorium  betitelt  ist.  Kiel 
stellt  nach  Passionsmuster  für  die  Erzählung  den  Evange- 
listen ein  und  läßt  auch  in  der  Musik  das  Vorbild  Bachs 
deutlich  merken.  Im  allgemeinen  bewegt  sich  die  Er- 
flndung  im  >Stern'  auf,  zu  bekanntem  Boden.  Aber  einige 
der  meist  knappen  Chöre  ragen  dorch  eigenen  Ausdruck 
hervor,  am  höchsten  der  fanatische  Satz:  »Warum  toben 
die  Heideni  mit  der  kühnen  Kette  von  Septimenakkoiden. 

Das  letzte  hierher  gehörige  deutsche  Stück  von  Be- 

A.  Jcaua,     deutung  aus  dem  19.  Jahrhundert  ist  >Jephtaa  Tochter« 

J.t*t*> Toevur. für  Soli,  Chor  und  Orchester  (op.  26)  von  Adolf  Jensen. 

Es  gibt  nur  (nach  Byron)   die  rührende  Abschiedsszene 

der  Tochter.     Auch   Jensen  reicht  hier   nicht   an   Händel 

heran,  aber  seine  Arbeit  ist  mit  großer  Hingabe  entworfen, 

vielfach  eigen  und  tief,  der  Schlußchor  von  oratoriacher 

Größe.   Erwähnenswert  ist  in  der  Gruppe  noch  eine  Kan- 

r,  Abt,    tateFranz  Abts,  die  der  starken  englischen  Nachfrage  zu 

''^*  ^'"ä  verdanken   ist.     Der   oft    komponierte   Text,  von    .The 

promised  lande  liegt   ihr   zugrunde,   vorgetragen   wird 

sie  lediglich  von  Frauenstimmen.     Sie   hält   sich  in   den 

einfachsten  Formen  und  den  bekanntesten  melodischen 

Formeln  wie  reinste  Kindermusik.   Der  Genuß  wird  dorch 

die   schablonenmäßige  Arbeit,    die  z.  B.  die   Freude  stets 

in  Marschrhythmen  kleidet,  und  durch  zahlreiche  Mißgriffe 

im  Ausdruck  gedämpft 

In  den  letzten  Jahrzehnten  ist  nun,  wie  schon  be- 
merkt, die  Fruchtbarkeit  auf  dem  Gebiete  des  kleinen 
Oratoriums  und  der  oratorischen  Kantate  erfreuUch  ge- 
wachsen. Einen  Hauptanstoß  hat  dazu  auf  evangelischem 
Boden  die  Einführung  der  sogenannten  Kirch enoratorien, 
die  das  alte  Beispiel  Matthesons  angenommen  haben, 
gegeben.    Den  früher  schon  angeführten  Hauptvertretem 
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der  Gattung  haben  eich  auch  heute  wieder  ueue  Kräfte 
angeschlossen,  darunter  sehr  miltehnäßige,  wie  Theodor 
Drath  (Die  Jünger  von  Emmans)  und  Richaid  Bartmuß 
(Tag  der  Pfingsten),  Albrechl  Brede  (Der  zwöl^ährige 
Jesus   im  Tempel),  aher  auch  ganz  vorzügliche.     Unter 
ihaea  ist  Wilh.  Rudnicl  hervorzuheben,  der  in  seinem  w.  BidBick, 
•VerloreneD  Sohn<   lop.  lüOj  eine   ansehnli»ie  ^^"^^ gj^ 'J^™'j 
von    Begabung    und    Schule    erbracht    hat.     In    seinem  ji,  eimsrii«!«. 
■  Jesus  und  die  5amariterin<,  einer  besonders   in 
den  Solosätzen  setr  gelungenen  Komposition,  fehlen  auf- 
fallender Weise  die  in  diesen  Kirchen  Oratorien  so  wesent- 
lichen   Choräle.     Sollten    sich    die   Gemeinden    mangels 
gnten  Schnlgesangs  unfähig  zum  Mitsingen  gezeigt  haben, 
so  dürfte  man   doch   hieran    die    Zukunft  der    Gattung 
Dicht  scheitern  lassen.  Denn  diese  evangelischen  Kirchen- 
oratorien haben  bereits  über  ihren  nSchsten  Zweck  bin- 
aas  gewirkt  und  die  katholischen  Kreise  veranlaßt,  eben- 
falls für  die  oratoriscbe  Kleinkunst  die  Hand  anzulegen. 
In  der  »Heihgen    Elisabeth«  von  Adolf  Bauer,  in  den.  Baaer. 
•Heiligen  Cädlia«  und  dem  •Heiligen  Wolfgang«  des  durch 
seine  Motetten  und  Hessen  bekannten  Michael  Haller,  H.  lUIitr. 
dem  > Krippen-Singspiel*  Paul  Hoffmanns,  dem  'Petrus  P.  HoHbibb. 
Canisius«  A,  Hämels,  der  Theodie  »Jesus»  von  Theo-i.  Hisiei, 
dor  Erler,  in  den  Arbeiten  Erich  Degens' besitzen  Th,  Erier, 
wir  bereits  einen  Grundstock  zum  Aufbau  eines  zunächst  ^*  '*»B»"- 
katholischen  Hausoratoriums  auf  volkstümlicher  Grund- 
lage. Das  sind  alles  Werke  für  kleine  Mittel.   Das  Orchester 
wird   durch   Klavier,   Harmonium,    Orgel   vertreten   oder 
kann  durch  eins  dieser  Instrumente  ersetzt  werden.    Die 
Erfindung  ist  vorwiegend  liedmäßig,  auch  in  den  Chor- 
onmmem,  sie  stellt  immer  die  Melodie  voran  und  lehnt 
hie  nad  da  in  Wolfrumscher  Art  an  bekannte  Weisen  an. 
In  den  Nummern,  wo  die  Zuhörer  mitsingen  sollen,  macht 
sie  es  diesen  besonders  leicht.   Die  Arbeit  ist  durchschnitt- 
lich bescheiden,  der  homophone  Satz  überwiegt,  aber  auch 
bei  kunstvolleren  Stücken  zeigen   die  genannten  Kompo- 
nisten die  nötige  Sicherheit,    Einen  modernen  Eindruck 
machen  diese  kleinen  Oratorien  durch  die  selbständigen 
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.  Instrutnentalsätze.  Besonders  Erler  ist  reich  an  Zwischen- 
spielen, welche  die  Vorgänge  der  Leidensgeschichte  .be- 
weglich and  vertiefend  erläutern.  Man  kann  da  an  den 
EInQuQ  Liszts  denken,  aber  näher  liegt  die  Annahme,  daß 
hier  alte  UberUeferungen  aus  der  Mysterienzeit  mitspielen. 
Denn  es  ist  der  beachtenswerteste  Zug  an  diesen  Haus- 
oratorien, daß  in  ihnendie  Musik  sich  mit  den  Schwester- 
künsten verbändet.  In  allen  werden  lebende  Bilder  ver- 
langt, in  einigen  für  jeden  Musiksatz  eins,  es  treten 
Prozessionen  auf,  die  reine  Musik  wird  durch  Melodrama 
unterbrochen,  and  von  den  Gesängen  besteht  ein  Teil  aus 
>Dialogen<  zwischen  Solisten  und  Gemeinde. 

In  aller  Stille   ist  da   eine  Neubildung  oratorischer 
Kunst  vor  sich  gegangen,  die  möglicherweise  eines  Tages 
auch   für   das  Volloratorium   sehr  wichtig  werden  kann. 
Einstweilen  vollzieht  sich  aber  die  Hauptarbeit  der  ora- 
torischen   Kleinkunst  in    den  Formen    weiter,    die  von 
Schubert  bis  Abt  bräuchlich  waren.    Unter  den  hier  ein- 
■MthiiDB-  schlagenden  Leistungen  ist  die  'Offenbarung  Johan- 
EiBiiBeii,      nis"   des    Kopenhagener  Komponisten    H.  Matthison- 
j^^^^^*»""'^ Hansen  die   älteste,     Sie  ist   als  -Oratorium,    betitelt, 
besteht  aber  nur  aus  der  einen  Szene,  wo  Johannes  am 
Throne  Gottes  in  einem  aufgeschlagenen  Buch  die  Stelle : 
■Würdig  ist  das  Lamm  usw.«  erbli(Ät.    Diesen  in  der  Welt 
der   Engel    verlaufenden    Vorgang    und   seinen    Eindruck 
schildert  die  Musik  in  vier  Chorsälzen,  einem  Quintett, 
zwei  Arien    und   einer  Reihe  kleiner  RezitAtive  mit  Auf- 
bietung solidester  Arbeit  in  einem  Ton,  der  an  Haydns 
Schöpfung  erinnert.    Im  Anschluß  an  diese  >Offenbarung< 
sei  ein  anderes  nordisches   »Oratorium«    angeführt,    das 
>Bh&ninit, ähnUch    kurz    gehalten    ist:    >David    und    Saul<    von 
,  uLd  s«i.  p^  Stenhammar.  Auch  in  der  Art  der  Musik  ist  es  mit 
der  Arbeit  des  Dänen  nahe  verwandt,  neigt  ebenMis  in 
den  Formen  and  im  Stil  zu  älteren  Meistern,  erfreut  durch 
Klarheit,  Einfachheit,  vorzügUche  Satzbeherrschung  und 
melodisches  Talent  und  zeigt  eine  persönliche  Begabung 
fUr  Szenen  der  Anmut. 

Dem  künstlerischen  Wert  nach  gehört  an  die  Spitze 
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dieser  Gruppe  eine  ™1  snwenig   bekannte   iHarien-     J>  Kaon, 

legende«  für  Solo,  Chor  und  Orchester  von  dem  jetzigen  'Uri»»l«ei"äB. 

Direktor  der  Hochschen  Musiksdinle  in  Frankfurt  Jwan 

Knorr.     Diese  durch  Seih  ständigkeit,  Vornehmheit  und 

vollendete  Meisterschaft  ausgezeichnete  Arbeit  bringt  aus 

dem  Leben   der  Maria   sechs   Bilder:    Marias   Traum,   des 

Heilands  Geburt,  Maria  an  der  Wiege,  Maria  Meer  Wanderung, 

Maria  am   Kreuze,   Maria  Tröstung,     Unter   ihnen    ragen 

namentlich  das  zweite,  vierte  und  sechste  Bild  als  gewaltig 

entwickelte  und    innerlich  reiche  Chomammern  hervor. 

Die   einschlagende  Literatur  besitzt  wenig  ihresgleichen. 

Aach  einer  iMaria.  von  Karl  Thiel  muß  hier  gedacht  K.  TW«l,M«ii, 

werden.    Es  ist  eine  Kantate  für  Sopran-,  Alt-  und  Bary- 

tonsolo,   Chor  und   Orchester   (op.  6),  die  nach  Webers 

iMarienblume«  ebenfalls  sechs  Bilder  in  einer  schlichten, 

gehaltvollen  und  durchaus  selbständigen  Musik  gibt.     Sie 

verbindet  Anmut  mit  Schwung  und  zeigt  ein  besonderes  ' 

Talent  für  Hymnenmelodien. 

Hervorzuheben  ist  ferner  der  »Sonnenhymnus«  für 
Barytonsolo,  Chor  und  Orchester,  eine  der  letzten  Arbeiten 
(op.  106]  des  zu  früh  verstorbenen  Wilhelm  Berger.  w.  Berger, 
Zugrunde  hegt  eine  religiöse,  Klops tockschen  Geistes  volle  äonneiihjninua. 
Ode  au  die  Sonne.  Berger  hat  sie  vorwiegend  als  Chor- 
Stück  behandelt  und  dabei  ein  Muster  freier  Polyphonie 
gegeben.  Trotz  der  Abhängigkeit  von  Brahms  wirkt  die 
Kantale  edel  und  groß.  IJire  ^ 
Einheitlichkeit  ruht  auf  der  a 
Durchführung    des    Leitmotivs : 

Die  nächste  beachtenswerte  Weih  nach  tsKantate  nach 
dem  >Stern<  Fr.  Kiels  ist  die  >Heilige  Nacht«  des  F.  Bailer, 
LeiCniger  Kantors  Franciscus  Nagler  [op.  63).  Da  die^''"«*  """"■ 
Komposition  sich  durchaus  an  kleine  Formen  hält,  würde 
sie  —  die  geeigneten  Choräle  eingefügt  —  sich  sehr  gut 
zu  einem  Kirchen  Oratorium  eignen.  An  poetischen  Zügen, 
die  zum  Teil  auf  Erinnerungen  an  die  Kinderzeit  beruhen, 
ist  sie  ungewöhnlich  reich,  viele  der  hübschen  EinföUe 
wären  einer  breiteren  Aasnutzung  wert. 

In  den  Weihnachtskreia  gehören  auch  die  >Silvester- 
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glo  ck  e  n  •  des  durch  Orchester  Variationen  in  engeren 
'■  Fftchkrejsec  zu  Ansehen  gelangten  Komponisten  Hans 
Koeßler.  Am  gewichtigsten  spricht  för  das  Werk  die  sehr 
gute  Dichtung  Max  Kaihecks,  dem  der  Silvesterabend  Anlaß 
zu  Betrachtungen  und  Klagen  üher  Tod  und  Menschenlos 
gegeben  hat,  die  durch  ihre  von  jedem  Pathos  ferne  Tiefe 
unmittelbar  ergreifen.  Der  Komponist  hat  auf  diesen  In- 
halt durch  den  Titelzusatz  »Weltliches  Requiem«  aufmerk- 
sam gemacht.  Die-  Musik  bestreitet  ihre  Aufgabe  anfajigs 
mit  sehr  kleinen  Chorsätzen,  später  mit  zabhreichen  Pagen, 
die  etwas  hausbacken  erfunden,  aber  nach  allen  Regeln  der 
Kunst  durchgeführt  siud.  Dem  Haupttitel  der  Kantate 
entspricht  die  reichliche  Verwendung  von  Glockenmotiven. 
,  Einen  der  bescheidensten,  aber  tüchtigsten  Beiträge 

zur  oratorischen  Kantate  bildet  >Der  Pharisäer  und  der 
"Zöllnert  für  Chor,  Streichorchester,  2  Oboen  und  Orgel 
*(op.24)  des  Berliner  Komponisten  Martia  Grabert.  Daß 
die  Musik,  die  ähnlich  wie  Naglera  .Heilige  Nacht'  in 
lauter  kleinen  Formen  hinläuft,  ihren  Gehalt  dem  Studium 
alter  Meister  verdankt,  wird  durch  Arien  mil  obligaten 
Soloinstrumenten  noch  besonders  bestätigt. 

Daför,  daß  auf  dem  Felde  der  oratorischen  Kleinkunst 
auch  der  offenbare  Mißwacbs  nicht  f^lt,  kCnnes   >Die 
heilige    Sendung,    (op.  13)   und   die   .Höllenfahrt 
■  Christi«  von  Karl  Bleyle  angeführt  werden.    In  der 
.[  »Höllenfahrt"  wird  erstaunlicher. Weise,  auch  mit  Umschrei- 
bung von  Melodien  aus  Wagners  »Meistersingera«,       ~ 


.m  B"fl«H""i«i"b«T.iieh  fori  .Heiligen  Sendung« 
ein  DichterUng  vertont,  der  hochtrabend  also  beginnt:  Als 
er  ein  Gottesgedanke  war, — Über  dem  wachsenden  Schatten 
der  Schöpfung  —  Weilend  im  Licht,  —  Gieschah  eine  Stimme 
zu  ihm  usw.«.  Wir  wollen  den  Schwulst  der  »gesche- 
henden« Stimmen  lieber  nicht  wieder  ausgraben,  sondern 
sie  in  Prosa  und  Poesie  einfach  sprechen  lassen.  Die 
Komposition  Bleyles  folgt  dem  Text  in  gleicher  gespreizter 
Ohnmacht. 
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Es  ist  mehr  als  bloQer  Zufall,  daß,  nachdem  dio  Werke 
■liszts  bekannter  geworden  waren,  die  französische  Ora- 
torienkomposition bald  erstarkte  und  die  italienische  ans 
langem  SdJaf  erwachte,  um  sich  fortan  kräftig  zu  regen. 

In  Frankreich  belebten  die  Neuerungen  Liszts  offen- 
bar alte  Oterlieferungen.  Schering  vertritt  sogar  die  An- 
sicht, daß  die  wesentlichen  Züge  des  ■Christus«  franzö- 
sischen Ursprungs  seien.  Tatsache  ist  jedenfalls, _  daß  bald 
nach  Berlioz'  »Kindheit  Jesu«,  nämlich  schon  im  Jahre 
1858,  Camille  St.Saens  in  seinem  Oratorio  de  N06I  est.  8■«■^ 
,  (op.  12)  ein  Werk  vorlegte,  das  sich  ebenfalls  mit  dem  ""*<"''' *'^°"- 
lateinischen  Text  zn  einer  .neuen  liturgischen  Richtung 
bekannte,  die  ja  im  Grunde  nur  eine  Rückkehr  zur  Jugend- 
zeit des  Oratoriums  bedeutete.  Selbständige  Orchester- 
sätze hat  dieses  Weihnachtsoratorium  außer  einem  Vor- 
spiel (Präude)  zwar  nicht  und  auch  keine  kirchlich  echten 
Hymnen,  aber  dieses  letztere  Gegenstück  au  dem  Gle- 
meindechoral  der  evangelischen  Oratorien  sucht  St.  SaSns 
ähnlich  wie  vordem  Berlioz  im  zweiten  Teil  seiner  Tri- 
logie  dadurch  zu  ersetzen,  daß  er  namentlich  in  den  Chören 
einen  alteftü  mein  den,  der  natöriichen  Melodiefühning  ab- 
sichtlich ausweichenden  Ton  anschlägt.  Noch  schwerer 
feUen  die  Zugeständnisse  ins  Gewicht,  welche  der  Liturgie 
in  der  Nr.  4  durch  kurze  Zitate  aus  der  offiziellen  Kirchen- 
masik  und  die  ihr  dadurch  gemacht  werden,  daß  in  der  Nr.  2 
däs  Rezitativ  durch  die  Formeln  des  alten  Altarakzentes  er- 
setzt werden.  Auch  in  der  Kr.  6  wird  das  Gloria  Patri 
durch  eine  lediglich  psalmodierende  Stelle  eingeleitet,  und 
der  letzte  Chor  des  Oratoriums  wird  ganz  im  Stil  des  früh- 
Idrchlichen  Priestergesangs  im  Unisono  vorgetragen.  Wie 
auf  aUertämlichen,  hält  die  Musik  auch  stark  auf  volks- 
tümlichen Ton,  denn  die  französischen  Weihnachtslieder 
(NoSis),  von  denen  I.  Tiersot  eine  stattliche  Sammlung 
vorgelegt  hat,  bildeten  von  je,  und  durch  die  durchgeführte 
zweitaktige  Gliederung  sehr  erklärlich,  ein  Lieblings  stück 
des  französischen  Volksgesangs.  In  Glucks  Zeit  standen 
sie  mit  den  die  Gassen  belebenden  Chansonettes  und  den 
Airs  k  boire  in  gleicher  Reihe.    Trotz  dieser  festgehaltenen 
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mnsikali sehen  Hanptztige  ist  das  St.  SagnsscheWeihnacIits- 
oratorium  nidit  einheitlich.  Die  Nr.  5,  das  Duett: '>6ene- 
dictua  usw.*,  kommt  ganz  auf  die  RechnuDg  Rossinis,  und 
noch  mehr  stört  der  weiterhin  zum  Nationalfehler  des 
französischen  Oratoriums  gewordene  Umstand,  daß  sich 
in  die  Frömmigkeit  immer  wieder,  bald  stärker,  bald 
schwächer,  ein  BeiMang  sachwidriger  Anmut  mischt,  die 
wenigstens  wir  barbarischen  Deutschen  als  Koketterie 
empfinden.  Das  zeigt  sic^  sofort  an  dem  am  Schluß  des 
Werkes  wiederkehrenden  Präude,  das  von  einer  Hirten- 
musik,  die  es  sein  will,  nichts  als  den  Rhythmus  bewahrt 
Die  Hauptstucke,  aus  denen  die  eigenste  Handschrift  des 
Komponisten  deutlich  hervortritt,  sind  die  Nr.  4,  eine  Arie 
mit  Chor,  und  der  große  Chor  Nr.  6,  In  jener  bildet  den 
Kern  die  Stelle,  wo  das  WorL  »exspectanst  so  und  so 
oft,  immer  von  spannenden  Pausen  unterbrochen,  wieder- 
holt wird,  dieser  wirkt  mit  der  ia  allen  Takten  festgehal- 
tenen, durch  drei  Oktaven  doniiemden  Begleifnngsfignr: 
ungewöhnlich  wuchtig.  Hit 
dem  zweiten  Oratorium  heß 
St.  Saens  bis  1876  warten, 
und  das  dritte  wurde  erst  1913  auf  dem  Musikfest  za 
Gloucesler  aus  der  Taufe  gehoben. 
C.  8t.  SmgiB,  In  jenem  zweiten  Oratorium,  iLe  döluge«  (die  Sünd- 
U  iangr.  £iyt|^  pogme  hibliqne  en  3  parties  (op.  4ö\  fehlen  die  Be- 
ziehungen zur  Liturgie,  die  ein  Merkmal  des  voraus- 
gegangenen Weih  nach  tsoratorin  ms  bildeten,  aber  die  selb- 
ständige Orchesferrausik  ist  stark  vermehrt.  Sie  bildet 
auch  dem  Gehalt  nach  die  Hauptsache  des  neuen  Ora- 
toriums und  erreicht  besonders  in  dessen  zweitem  Teile 
eine  außerordentliche  Hohe.  Hier  sind  die  Naturvorgänge 
beim  Nahen  der  Sündflut  alle  eingehend  und  mit  äußerster 
malerischer  Kraft  in  Töne  übersetzt.  Das  Orchester  hat 
dafür,  wie  sich  der  Himmel  verdüstert,  wie  die  Sonne  ver- 
löscht, wie  der  Regen  strömt,  es  hat  fiir  alles  eigene, 
treffende  Farben.  Als  sich  die  Fluten  nahen,  beginnt  mn 
BerUozsehes  Tremolo  der  unteren  Streichinstrumente;  da 
hinein  werfen  Flöten  und  Klarinette  verwirrte  Gänge,  bald 
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die  HÖrner  drohende  Motive,  und  als  der  Chor  im  lang- 
samen chromatisclien  Gang  aufrückt,  steht  man  vor  einem 
Bild,  dessen  unheimlich  beängstigende  Wirkung  kein  Höllen- 
breughel  und  kein  Wirtz  zu  überbieten  vermag.  Auch  der 
Auszug  aus  der  Arche,  der  Gegecstanä  des  dritten  Teils, 
ist  ein  Meisterstiick  instrumentaler  Schilderung,  Hier  gibt 
der  Komponist  der  erwartungsvollen  Stimmung  der  Ardien- 
bewohner  besonders  durch  Harmonien  Ausdruck,  die  in  der 
Tiefe  wie  im  Dunkeln  umhertasten,  allmählich  legt  das 
Orchester  dann  ein  frisclieres  Gewand  an,  kommt  in  Fluß, 
und  der  Himmel  heitert  und  hellt  sich  wieder  auf.  In  . 
Haydnscber  Knappheit  malt  dann  ein  Anhang,  wie  die  Rahen 
und  die  Tauben,  von  dem  Noahmotlv  geleitet,  autfliegen. 
Im  gesanglichen  Teil  ragt  die  Partie  des  Erzählers 
durch  Begleitungsmotive 
von  Händelscher  Plastik  f 
und  Faktur,  z,  B.: 
hervor.  Zu  den  schwachen  Punkten  der  .Söndflut<  ge- 
hört die  ans  langsamer  Einleitung,  Fuge  und  Anhaog  be- 
stellende Ouvertüre,  die  fast  allzn  klar  und  auf  Schnmann- 
sche  Motive  anfgebaut  ist,  welche  auch  im  ersten  Teil  bei 
derErzählungvomGlück  der  ersten  Menschen  wiederkehren. 
Noch  schwächer  ist  »die  Stimme  Gottes«  ausgefallen,  die 
sich  zuerst  bei  der  Berufung  Noahs  samt  Familie  und  der 
Verfluchung  der  übrigen  Erdenkinder  hören  läßt.  Da  fehlt 
alle  Mfgeatät,  und  als  sie  im  dritten  Teile  wieder  gnädig 
redet,  dahören  wir  gar  die  vollständig  verliebte  Salonphrase: 

hieran  anschließt,  verwandt  auch  die  Urgemütlichkeit  der 
Achte^änge  in  dem  an  Schenks  >Dorfbarbier<  anklingen- 
den Thema  des  Schlußchoral 
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An  vielen  anderen  Stellen  noch  vermag  St.  SaSns  den  er- 
warteten erhabenen  Ton  nicht  aufzubringen.  Lehrreidi 
ist  die  Musik  durch  den  wohl  bemessenen  Wechsel  im 
Stil  der  Chöre.  Die  homophonen  und  fugierten  Sfilze 
stehen  immer  an  der  rechten  Stelle,  lehrreich  und  mnster- 
hftft  ist  sie  zweitens  durch  den  Geschmack  und  das  Maß- 
halten im  Malen  und  Schildern, 
0.  8t.  BaEai,  Das  dritte  Oratorium,  .The  promised  Und«,  für  Soli, 

Ti.»r<..iMauod.[;h(,r  ani  Orchester  (op.  140),  schildert  in  3Teüen  Israeb 
Auszug  aus  Ägypten  und  das  Ende  des  Moses.  Es  ist  eine 
Arbeit  auf  alter  Grandlage.  Die  selbständige  Instnunental- 
musik  feiert  einen  Triumph  an  der  Stelle  des  ersten  Tals, 
wo  endlich  daa  Wasser  aus  dem  Felsen  hervorspringt,  oad 
tut  allenfalls  ihre  Schuldigkeit  in  dem  den  Obergang  vom 
Dunkeln  zum  Hellen,  von  der  Not  zum  Glück  darstellenden 
Pr€ude,  das  aber  in  der  Form  arg  zerstückelt  ist  Im 
übrigen  tritt  sie  ganz  zurück.  Dafür  ist  das  Werk  sehr 
reich  an  Chören,  Unter  ihnen  ist  der  Eingangschor:  »Now 
the  man  Moses  was  very  weak<  bedeutend  als  erregte 
Klage  des  bedrückten  Volkes,  mit  dem  kleinlauten  Ton  des 
Schlusses :  >Wovild  God  that  we  had  died<  tief  ergreifend. 
Auch  der  Schlußchor  ragt  durch  den  Ernst  seiner  Rhythmen 
hervor.  Im  übrigen  liegt  über  der  Musik  wenig  Glück.  Es 
kann  nur  auf  Unlust  oder' Mattigkeit  des  Komponisten  be- 
ruhen, daß  er  sich  auch  in  den  am  gelungensten  angelegten 
Sätzen,  namenthch  den  ChSren,  nirgends  aussingL 

Noch  vor  der  »Sündflut«  von  St.  Safins  sind  die 
Oratorien  von  Cösar  Franck  entstanden.  Obwohl  dieser 
Komponist,  ein  Lütticher  Kind  [geb.  1822],  von  frühester 
Jugend  an  glänzende  Proben  einer  ungewöhnlichen  musi- 
kalischen Begabung  abgelegt  hat,  brachte  er  es  in  Paris, 
wo  er  am  Konservatorium  ausgebildet  worden  ist,  nur 
bis  zu  der  bescheidenen  Stellung  eines  Organisten  und 
Musiklehrers.  Ton  seinen  Werken  hat  zuerst  daa  Oratorium 
>Ruth<  einen  größeren  Erfolg  davongetragen;  die  übrigen, 
wenn  sie  eine  Aufführung  überhaupt  fouden,  erwjBckten 
kein  genügendes  Echo.  Als  endlich  die  durch  den  Krieg  von 
1870  hervorgerufene  nationaleStrömnugin  der  französischen 
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Musik  auch  den  Werken  C.  Francks  zugute  kam,  war  ihr 
Urheber  schon  tot  Ba]d  nachdem  er  gestorben  (im  Jahre 
1890),  ist  er  zuerst  mit  Instrumeatalkompositionen  —  einer 
Sinfonie  und  sinfonischen  Dichtungen  —  von  der  Schweiz 
her  auch  in  Deutschland  bekannt  geworden.  Dasjenige  Werk 
aber,  welches  sein  Ansehen  am  meisten  befestigt  und  ver- 
breitet  hat,  sind  seine  ..Seligkeiten.  [les  Bgatitudes).       C.  Fintk, 

Der  Inhalt  dieses  Werkes  beruht  auf  dem  berühmten  f"*  9eHgk»it»«. 
fänften  Kapitel  des  Evangehsten  Matthäi,  auf  jenem  Ab- 
schnitt der  sogenannten  Bergpredigt,  in  der  Jesus  die 
Bedingungen  der  Sehgkeiten  auseinandersetzt  und  durch 
Verkündigung  ihres  Sittengesetzes  die  christliche  Lehre 
zur  Weltmacht  erhebt.  Diese  Verkündigung  der  .Selig- 
keiten' hat  F.  Liszt  mit  Recht  als  eine  der  Haupttaten 
im  Leben  des  Heilands  zu  einem  besonderen  Bilde  im 
zweiten  Teil  seines  •Christus«  ausgeführt.  Es  gehört  zu 
den  schönsten  und  eigen tümhchsten  Beiträgen  der  neuen 
teUgiösen  Musik.  Für  J.  Haydn  haben  die  .Sieben  Worte 
am  KreuKi  zu  einem  Oratorium  gereicht.  Wenn  aber  so 
wenige  Zeilen  Text  den  Gegenstand  eines  den  Abend  fül- 
lenden  Chorwerks  bilden  sollen,  so  müssen  sie  in  der 
Regel  erweitert  werden,  und  dieses  Verfahren  hat  seine 
Bedenken.  Im  allgemeinen  ist  es  nicht  wünschenswert, 
daß  bedeutende  Reden  Christi  zu  Oratorien  texten  verarbeitet 
werden.  Sollte  jemand  z.B.  den  Versuch  mit  dem  .Vater- 
anaeri  vorhaben,  so  mag  ihm  das  Beispiet  der  Madame 
Colomb,  der  Dichterin  der  .SeUgkeiten<  Francks,  zur  War- 
nung dienen.  Es  trifft  sie  der  Vorwurf,  das  Original 
verwässert  zu  haben,  und  der  noch  schwerere  der  voll- 
ständigen Unklarheit  über  die  Grundgedanken  beim  Um- 
bau und  bei  der  Vergrößerung  des  Teictes.  Ans  einem 
Prolog,  der  den  acht  Seligkeiten  vorangeschickt  ist  — 
die  deutsche  Übersetzung  von  Dr.  G.  F.  Reiß  nennt  ihn 
Einleitung  — ,  können  wir  ungefähr  ahnen,  was  der  Dich- 
terin vorgeschwebt  haben  mag:  Sie  will  uns  die  Worte 
nnd  den  Qeist  des  Heilands  in  ihrer  unmittelbaren  Wirkung 
auf  die  vorchristliche  Zeit  —  »ce  temps  U<  — ,  auf  eine 
vom  platten  Egoismus  beherrschte  Menschheit  vorführen: 
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sie  will  die  Seligkeit  des  Christen  durch  den  Gegensatz 
klar  machen.  Dieser  (irimdgedanke  ist  aber  nicht  ge- 
schickt nnd  nicht  scharf  genug  durchgeführt  Der  Form 
der  Darstellung  fehlt  es  an  Einheit:  bald  ist  sie  drama- 
tisch, bald  begnügt  sie  sich  mit  bloßen  lyrischen  Para- 
phrasen. Mit  dem  dramatischen  Apparat  selbst  yerföhrt 
die  Dichterin  planlos.  Allerhand  EicMe  und  Gestatten 
jagen  sich  und  lösen  sich  ab.  Mit  einer  einzigen  Aus- 
nahme weiß  keine  Nummer  von  der  andern.  Wir  be- 
gegnen besttmpit  umrissenen  Figuren :  Vertretern  des 
Reichtums  and  der  Habgier,  trauernden  Müttern,  Waisen, 
Gatten;  wir  begegnen  Schaien  von  Sklaven,  einer  Ver- 
sammlung von  Philosophen.  Dann  wieder  stehen  wir 
plötzlich  vor  allegorischen  nnd  unbestimmten  Existenzen: 
Chören  der  Irdischen  und  Himmlischen.  Gegen  den  SchluQ 
hin  bietet  die  Verfesseriji  endlich  den  Satan  auf.  Da 
nähert  sich  ihre  Dichtuilg  der  Sphäre  der  alt&anzösischen 
Oper  mit  ihren  Dämonen;  die  Hollenscharen  des  Sctmei- 
derschen  »Weltgerichts«  versuchen  wieder  einmal  ihre  Kraft 
Schlimmer  als  diese  Buntheit  und  dieses  Schwanken  in 
der  Form  ist  der  Umstand,  das  die  Beziehungen,  weldie 
zwischen  den  von  der  Diditerin  aufgestellten  Ideen  nnd 
Gestalten  nnd  den  Sprüchen  des  Heilands  bestehen  sollen, 
in  den  meisten  Fallen  sehr  schwierig  oder  gar  nidit  zn 
finden  sind.  Man  sinnt  darüber  nach,  wo  dieser  Anfang 
hinaus  will,  und  entdeckt  am  Ende  eine  Verkehrtheit: 
Den  Gegensatz  zu  den  geistig  Armen  bilden  doch  wohl 
die  geistig  Reichen,  die  Wissensstolzen ,  die  Fanatiker 
des  Glaubens?  Nach  Madame  Colomb  (im  ersten  Stück 
der  > Seligkeiten« }  sind  es  die  Anbeter  des  goldenen  Kalbes! 
Und  das  ist  nicht  der  einzige  Fall  vollständigen  Ver- 
greifens.  Zu  diesen  Mängeln  kommt  noch  eine  arge  Ar- 
mut der  Erfindung.  Wie  oft  wird  in  diesem  Textbuch 
Leid  beklagt  und  nach  Rache  geschrieen!  Die  Dichtung 
der  >SeUgkeiteni  ist  eins  der  schlechtesten  Oratorien- 
bücher, das  die  ganze,  nun  bald  dreihundert  Jahre  füllende 
Literatur  der  Gattuttg  aufzuweisen  hat.  So  bedauerhcb 
es  auf  der  einen  Seite  erscheint,  daß  C^ar  Franck  sich 
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mit  diesem  Machwerk  befaßt  hat,  ao  rühmlich  ist  es 
andererseilB  für  sein  Talent,  daß  er  mit  seiner  Musik  der 
Hehrzahl  der  Zuhörer  über  die  Schwächen  der  Dichtung 
ziemUch  gut  hinweggeholfen  hat. 

Die  Grenzen  von  Francks  Begabung  können  dem  auf- 
merksamen Hörer  der  >Sehgkeitent  nicht  eutgehen.  Für 
die  Schilderung  höchster  SeUgkeit  fehlen  ihm  die  ge- 
waltigen, elementaren  Jubeltöne,  die  wir  nach  dem  Bei- 
spiel großer  Meister  erwarten.  Wenn  aber  die  Ciottlosen 
wirkhch  leidenschaftlich  werden,  reden  sie  in  den  >Se]ig- 
keiten*  die  Sprache  der  französischen  Oper,  und  zwar  oft 
eine  ziemhch  gewöhnliche  Sprache,  Franck  ist  keine 
eigentliche  Kraftnatur,  sondern  ein  Künstler  von  mehr 
Palestrinaschem  Schlag,  im  Empfinden  und  Phantasieren 
Idrchhch  und  religiös  temperiert,  für  das  Elegische  am 
besten  ausgestattet  Innerhalb  dieser  Grenzen  zeigt  er 
ein  bedeutendes,  dn  schönes  und  eigenes  Talent,  Eigen 
namentlich  durch  zwei  Vorzüge:  Seine  Musik  ist  durch 
and  durch  die  Frucht  echten  Gefühls  und  venneidet 
leere  Worte  und  die  Reden  um  der  Form  willen.  Damit 
hängt  der  andere  Vorzug  eng  zusammen:  ihre  Einfach- 
heit und  ihre  Klarheit.  Namentlich  im  Metrischen,  im 
Feriodeiihau  äußert  sich  diese  Klarheit  aufs  musterhafteste. 
Dabei  oder  gerade  dämm  —  denn  vornehme  Einfachheit 
ist  das  Schwerste  —  ist  aber  Franck  ein  Meister  in  der 
Kunst;  insbesondere  beherrscht  er  die  Harmonie  als  Vir- 
tuos. Auch  in  der  Behandlung  des  Gesangs,  in  der  Führung 
der  Singslimmen  vertritt  er  vorwiegend  gute  Traditionen. 
Doch  ist  gerade  im  Chorsatz  die  Tatsache  sehr  bemerkhch, 
daß  die  erste  pälfte  des  Werkes  die  zweite  überragt 

Den  Anfang  des  ersten  Teils,  den  Prolog  und  das 
erste  Stück  der  »Seligkeiten«,  hatte  Franck  im  Jahre  1870  ' 
vor  Ausbrach  des  Krieges  beendet;  während  der  Belagerung 
arbeitete  er  dann  weiter,  schrieb  aber  zwischenhinein  und 
in  einem  Zuge  noch  ein  neues  Oratorium:  >Redemption<. 
Erst  im  Jahre  1880  wurden  die  •BSatitudes«  TeröffenUicht*). 


•)  O.  BenUies  im  >Qiilde  muiiult,  Jihrg.  1894.    S.  317. 

l[llt*I«kBkI,¥ftkT«.     11,1.  29 
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Eingeteilt  ist  das  Werk  in  einen  Prolog  und  acht  . 
Nummern.  Mit  Ausnahme  der  fünften,  einem  Tenorsolo, 
sind  sie  alle  Chorsätze  mit  Solis;  tei  allen  tritt  am  Schluß 
die  Stimme  Christi  ein. 

DerProlog(Lento,  inanon  troppo, 

s/4,  Emoll]  bringt  gleich  beim  Einsatz  -r»if  j^^T^I  .,|. 
das  Hauptmotiv  des  ganzen  Werkes:  '  ^ 

Fagotte  und  Celli  führen  es  in  Sequenzen  zn  einer  schön 
abgerundeten  Melodie  ans,  die  im  achten  Takt  mit  einem 
Schluß  auf  Hdur,  der  Oberdominante ,  wie  erwartungs- 
voll und  vielbedeutend  endet.  Von  zwei  zu  zwei  Takten 
taüea  andere  Instrumente  in  das  Solo  mit  knrzen  Zwischen- 
rufen ein,  die  zuerst  wie  Senfzer  klingen.  Man  kann 
dieses  wichtige  Motiv  einEacli  das  > Christusmotiv <  nennen. 
Denn  in  der  Mehrzahl  aller  Fälle  hegt  es  den  Gesingen 
des  Heilands  zugrunde,  nnd  es  hat  den  Zweck,  auch  da, 
wo  Christus  der  Handlung  fem  ist,  auf  ihn  hinzuweisen; 
es  ist  das  Leitmotiv  seiner  Person,  wie  seines  Geistes. 
Im  letzteren  Sinne  verwendet  es  der  Prolog  am  sdiönsten 
wohl  gleich  beim  zweiten  Orctestereicsatz ,  nach  der 
ersten  Zeile  des  Sängers.  Dieser  bat  vom  Elend  anf  der 
Welt,  von  der  allgemeinen  Hoffnungslosigkeit  gesprochen. 
(>Si  grande  ätait  la  mis^e  que  pas  un  c^ur  n'esperait', 
•Das  Volk,  geknechtet  in  Banden,  beugte  schweigend  das 
Haupt»}."!  Da  nimmt 
das   Orchester    das 

ChristusmoÜv     auf     «•     |~> jj-  r  —    fj^         'Xfw  = 

undzwar  wie  folgt:  ^     "'~         ^'T 

Die  Schönheit  der  Stelle  hegt  in  dem  Übergang  zum 
dritten  Takt,  in  dem  Eintritt  des  Cdur,  das  aus  der  klif- 
,  liehen  Gegenwart  mit  Zauberkraft  heraushebt  und  auf 
eine  helle  Zukunft  verweist.  Ehe  der  Singer  auf  die 
Stimme  verweist,  die  vom  Himmel  niederklingt,  bringt  das 
Orchester  das  Christusmotiv  inEdur,  aber  in  den  Mittel- 


11  groB«  Fteilieit  der  deauchen 
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sUmmeu.  Die  Führung  des  zar- 
ten Satzes  nehmen  die  ersten  ^ 
Violinen  mit  einem  Gegenmotiv : 
dessen  Actitelbewegung  der  Komponist  namentlich  am 
Ende  des  Prologs  zu  einer  sch&nen,  weichen,  tröstenden 
Wirkung -benutzt  hat.  Es  ergibt  sich  ans  diesen  Aus- 
führungen, daß  der  Prolog  zum  guten  Teil  eine  Orchester- 
komposition  ist.  So  sind  denn  überhaupt  in  dem  ganzen 
Werke,  nach  moderner  Art,  die  Instrumente  keineswegs 
auf  den  reinen  Begleitungsdienst  beschränkt.  Dabei  ist 
aber  auch  die  Singstimme  immer  wichtig  und  reich  an 
feinen  Wendungen  des  Ausdrucks.  Da,  wo  sie  nur  den 
Cicerone  macht,  läßt  sie  Franck  auf  demselben  Tone 
deklamieren.  Das  ist  bei  der  Stelle:  >Sur  la  montagne 
sajnte«  (»Dort  auf  den  heiligen  Hähern),  wo  das  Erscbeinan 
des  Engelchors  gemeldet  wird.  Den  wunderbaren  Charakter 
der  Situation  gibt  die  Komposition  durch  hohe  Bläaerkläjige 
und  durch  schnellen  und  scharfen  Akkordwechsel  wieder. 

In  der  ersten  Nummer  der  •Seligkeiten«  (»Selig  sind, 
die  da  geisUich  arm  sind;  denn  das  Himmelreich  ist  ihr«) 
hat  die  Dichterin  ihre  Gedanken  auf  zwei  irdische  Chöre, 
aof  die  Stimme  Christi  und  einen  himmUschen  Chor  ver- 
teilt. Die  beiden  irdischen  Chöre,  die  den  ersten  und 
größeren  Teil  der  Nummer  einnehmen,  stehen  zur  Stimme 
Christi  und  zum  himmlischen  Chor,  sie  stehen  aber  auch 
untereinander  im  Gegensatz,  Der  zweite  dieser  irdischen 
Chöre*),  den  Franck  nur  mit  Männerstimmen  besetzt  hat, 
preist  Gold  und  Reichtum,  der  erste  [gemischter  Chor) 
fühlt  sich  TOn  irdischen  Gütern  und  Freuden  unbefriedigt 
und  sucht  nach  einem  bessern  Glück. 

Franck  hat  das  Treiben  dieser  beiden  irdischen  Chöre  in 
eine  Musik  gefaßt,  die  ganz  genau  dem  Schema  des  (instru- 
mentalen] Sonaten  Ratzes  folgt  und  also  inden  bekannten  drei 
Teilen :  Themengmppe,  DuicbfUhrung  und  Reprise  verläuft. 


*)  Diese  RtngoidnDDg  bemht  wieder  ».at  einem  tJngeaehick ; 
dann  d&  dieaei  Ewelte  Obar  infinit,  wird  ihn  Jederminn  für 
den  enten  haliec. 
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Höchst   eigeatümlich  ist  nnn  in  dieaem   ersten  Teil 
die  Behandlung  der  Vertreter   des   Beichtuma,  die  das 

erste  Themahaben,      iätgjf  »»ii»:,        ^  , * 

Francfc  gibt  ihnen  ;|^H,f 'jji  JltTjP  Tp-Tifej^p-f-J^^^= . 
als    Hanptmelodie  ^'      nuidubvkLl,  Biir4wb*iiLr?r[r><>t4n>D>U'~ 

folgende  Takle:  * * 

Darin  spricht  sich  allerdings  Obermut,  auch  eine  ge- 
wisse Trivialität  und  Frivolität  aus.  Aber  die  frei  ein- 
setzende Septime  (bei  +)  gibt  dieaem  Gesang  einen  ganz 
deutlichen  Beisatz  von  bösem  Gewissen  und  innerer  Ge- 
brochenheit. Noch  viel  offenbarer  wird  dieser  Charakter 
bei  der  Fortsetzung  des  Themas.  Da  heißen  die  Worte: 
»Jouir  Sans  cesse  c'eat  la  sagesse«  (»Nur  im  Genießen  er- 
blüht dasGlück*);  .  ,  ,  .  I  I  I  ►  I  k,  I 
die  Musik  dazu  m  i'r  »'I  »j'JTJiiJ'Ji  ■'![■■  ■  j^'ji  i'\s^= ' 

Das  ist  also  vollständig  klagend  und  im  müden  Ton  und 
der  reine  Gegensatz  zwischen  den  Absichten  des  Kom- 
ponisten und  denen  der  Dichterin.  Man  wird  sich  in 
diesem  Falle  auf  Seite  der  letzteren  stellen  müssen.  Denn 
indem  Franck  die  Unzufriedenheit  mit  diesem  Goldglück 
schon  auf  der  Seite  seiner  Vertreter  [dem  zweiten  Chor) 
so  stark  anldingen  laßt,  nimmt  er  dem  Gegensatz  des 
ersten  Chors  viel  von  seiner  Wirkung.  Daß  er  so  ver- 
fuhr, wie  er  es  getan  hat,  lag  in  seiner  Natur,  in  ihrer 
Neigung  fürs  Elegische,  Melancholische  und  Schwer- 
mütige. Bösewichte  herzhaft  darzustellen,  das  lAster 
blühen  zu  lassen,  war  ihm  äußerst  schwer,  fast  unmög- 
hch.  Seine  Abweichung  wieder  etwas  gut  zu  machen, 
hat  er  dann  dem  Thema  der  Reichen  noch  eine  zweite 
Fortsetzung  nachgeschickt,  die  die  Worte:  »Nons  sommes 
de  la  terre  les  heurenx«  folgendermaßen  wiedergibt: 
P„Bto  Das  ist  zwar  lärmend 

"^  nagend,uni  denMan- 

gel  an  innerer  Bestimmtheit  und  Festigkeit  zu  ersetzen 

Das  den  lersten  Chor'  [gemischten  Chor)  charakteri- 
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sierenda  Thema  und  die  ganze  Musik,  die  sich  dar&ns 
entwickelt,  gehört  mit  zu  den  schönstes  Teilen  von  Fraacks 
Oratorium.  Er  tritt  hier  als  Meister  der  Elegie ,  ausge- 
zeichnet durch  die  Anmut,  mit  der  er  das  Trübe  darstellt, 
aal  Dieses  Thema  zeigt  zugleich  die  Kunst  des  Kom- 
ponisten. Denn  es  ist,  wie  jedermann  leicht  bemerkt, 
aus-  dem  Thema  der  Reichen  umgebildet.  Tempo  und 
Rhythmus  ton  das  meiste  bei  der  Änderung: 


Im  6«b«wc(l«FTtD.4aBrcnlAiiid<üiSclUHr 

Dieselben  Worte  werden  noch  auf  eine  zweite  Melodie 
gesungen,  die  bald  nach  dem  Eintritt  der  ersten  (im 
Sopran)  der  Alt  einsetzt: 


*fe= 


pinppM  ^'^ 


^ 


Sie  wird  am  letzten  Schluß  bedeutend,  wo  sie  ausgreifend 
und  mit  großer 
Bew^nng  fragt, 

wo  eigentlich  das  _    _^  _    _     _  .    .„  .„^^.^  „,,„ 

GlUck  wohne: 

Die  Stimmen  des  Chors  Ißaen  sich  im  Vortrag  dieser 
beiden  Themen  ab.  Mit  diesem  ^/g-Taktsatz  des  lersten 
Chors*  schließt  die  Theinengruppe  der  Nummer.  Ihr 
DurchführuDgsteii  besieht  aus  vierzig  und  etlichen  Takten, 
in  denen  die  Hauptmotive  der  beiden  Parteien;  derC-Takt 
der  Reichen  und  der  s/g-Takt  der  nach  höherem  Glück 
Suchenden  in  kurzen  Abschnitten  miteinander  wechseln. 
So  einfach  diese  Stelle  angelegt  ist,  so  sehr  wirkt  sie. 
Die  Verschiedenheit  der  Charaktere  tritt  mit  elementarer 
Deutlichkeit  vor  den  Hörer.  Beim  letzten  Male  sprechen 
beide  Parteien  breiter.  Das  Orchester  macht  dem  Hin 
und  Wider  ein  Ende  und  gibt  mit  einem  selbständigen 
Zwischensatz  den  Aasschlag  für  den  zweiten  Chor,  den 
Mänaeichor  der  Reichen.  Als  dieser  wieder  in  Amol! 
eissetzt,  gelangen  wir  in  die  Reprise.    Sie  verläuft  ziem- 
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lieh  gleichlautend  mit  dem  ersten  Teil  der  Theraeagiuppe 
bis  zu  dem  Punkt,  wo  der  >erate  Chor<  fällig  ist  Diesei 
tritt  nicht  wieder  auf.     An  seiner  Stelle   erscheint   das 

Orchester  mit  dem  E|dür-AJ)8chnitt  des  Prologs,  der  hier 
nach  Fis  dur  versetzt  ist.  Er  soll  der  Stimme  Christi  den 
Weg  frei  machen.  Demselben  Zweck  dient  noch  intimer 
ein  zweites  Motiv,  das  den  ganzen  zweiten  Teil  der  Nummer, 
bald  in  den  Inslrumen-  -«  it^  i""»'»«»'  Christus  gibt 
ten,  bald  in  den  Sing-  ijpl'tfji^jj^ .  mit  dem  Anfang 
stimmen,     durchzieht:  /J-^"       seines  Gesanges: 


sm 


,r1'ir  ji^r  f  ffq^ 
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dem  breiten,  die  Nummer  abschließenden  Chor  sein  Hiupt- 
thema.  Friedevolle  Begeisterung  ist  der  wesentlichste  Zug 
dieses  schönen  Chorsatzes;  seine  innerste  Seele  erschließt 
er  in  den  kindlichen  Klängen  der  letzten  Takte. 

Zur  zweiten  Nummer  hat  die  Dichterin  den  dritten 
Spruch  Christi  genommen:  > Selig  sind  die  Sanftmütigen; 
denn  sie  werden  das  Erdreich  besitzen',  und  ihn  zur 
Ausführung  einem  »Erdenchor«  und  einem  >Chor  im 
Himmel«  überwiesen.  Der  Erdenchor  klagt  über  die  Un- 
sicherheit des  Menschenloses,  und  als  er  in  seiner  Slage 
leiden schatlUch  werden  will,  tritt  ihm  der  Chor  der  Himm- 
lischen mit  der  Mahnnng  entgegen:  >Sanftmütig  seid,  ihr 
Menschenkinder —  dann  wird  des  Lebens  Last  gelinder«. 
Die  Stimme  Christi  tritt  dem  Chor  der  HimmUschen 
ausschlaggebend  bei. 

Der  Komponist  hat  die  Klage  zuerst  in  den  Mund 
der  Instrumente  gelegt,  die  in  einem  selbständigen  Saix 
das  Thema: 

Tf^r'iii 

durch  ihre  Reihen  führen.  Einzelne  fragen  dagegen  mit: 
wie:  seht  ihr  nicht  den  Hofbungs- 
strahl?  Andere  verstärken  seinen 
trauernden  Ton  durch  vonFranck 
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sehr  geliebte  Seufzerklänge,  die  in  der  Regel  an  R.  Wagners 

»Tristan-  erinnem.  Der  Chor  führt  dann  dieselbe  Autgabe 
ia  einem  dreiteiligen  Satz  aus.  Dem  ersten  Teil  liegt  das 
ausgezeit^net  deklamierte  Thema: 

liM  I  h  I   l"i    I  I  I      I 


&KamtlCtn 


zugrunde.  Ea  setzt  über  den  tremolierenden  Geigen  so 
natürlich  ein  wie  ein  Rezitativ,  zunächst  nur  kleinlant 
hingesprodien.  Erst  als  der  Tenor,  dann  die  anderen 
Summen  dieselben  T5ne  aufnehmen  und  eine  Fuge  dar- 
aus bauen,  merkt  man,  daß  es  sich  um  Gesang,  um  Musik, 
um  Ausdruck  einer  fest  entwickelten  Stimmung  handelt 
Als  der  Baß  zum  zweitenmal  mit  dem  Thema  eingesetzt 
hat,  wird  der  Ton,  in  dem  die  übrigen  Stimmen  darüber 
klagen,  daß  »nicht  ein  tröstend  licht <  zu  sehen  ist,  laut 
und  leidenschaftlich.  Da  bricht  aber  der  Komponist  ge- 
waltsam ab  und  fügt  als  zweiten,  als  mittleren  Teil  seines 
Satzes  einige  Takle  der  Resignation  im  einfachsten,  volks- 
tümlichen Ton  ein.  Dieser  kleine  Abschnitt  (>Au  vent 
changeant  de  ce  'monde<,  »Mitten  im  Erden  gewühle  •)  ist  die 
rührendste  Stelle  in  der  ganzen  Nummer.  Nun  kehrt  als 
dritter  Teil  die  Musik  des  ersten  wieder:  zuerst  das 
Orchestervorapiel,  aber  gekürzt  und  mit  bewegteren  Kon- 
trapunkten, dann  der  Chor,  aber  in  gesteigertem  Ausdruck. 
Kaum  hat  eine  Stimme  eingesetzt,  so  folgen  ihr  auch 
zwei  andere:  die  eine  kanonisch  nachahmend,  die  andere 
den  Text  auf  ein  erregteres  Motiv  stellend.  So  wird  die 
Klage  schnell  stürmisch,  dräcgt  immer  höher  hinauf,  auf 
jedem  Absatz  mit  pissonanz  schließend,  immer  in  ver- 
minderten Septakkorden  weiterschreitend.  Da  ist  der 
Chor  plötzlich  mit  einem  b-d-f-as  zu  Ende:  Leise  setzt 
ein  Sdoquintett  (die  Stimmen  vom  Himmel]  ein:  »Armer 
Mensch'  nnd  wendet  die  Dinge  im  Nu!  Wir  sind  auf 
einmfd  in  Ddnr,  und  die  Töne  fließen  in  sanfter  Harmonie, 
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i  Löheref  Buhe  dahin.    Die  Stimmen  geben  sich  gleich- 
am  die  Hände  und  tragen  die  Melodie  zu  zweien: 


Das  ist  das  Hauptlhema  des  zweiten  Teils  der  Kummer. 
In  seiner  Durchführung  geselU  sich  zu  den  Solostimmen 
bald  der  Chor  und  fßhrt  mit  ihnen  ein  Konzert  im  geist- 
lichen Ton  aus,  das  durch  seinen  Gmndcharakter  maßvoller 
Schönheil  ebenso  erhebt,  wie  es  durch  den  Reichtum  der 
Farben,  durch  den  Wechsel  des  bald  schwärmerisch  hoff- 
nungsvollen, bald  demütigen  Ausdrucks  fortwährend 
fesselt  und  in  Spannung  hfilL 

Die  dritte  Nummer,  die  den  zweiten  Spruch' der  Bibel: 
>Selig  sind,  die  da  Leid  tragen;  denn  sie  sollen  getröstet 
werden«  bringt,  ist  dichterisch  die  gelungeiiste.  Die  Ver- 
fasserin hat  hier  doch  einige  Phantasie  entwickelt  und  die 
Worte  Christi  einigermaßen  dramatisch  zu  beleben  ver- 
standen. Sie  veranschaulicht  uns  die  Leidtragenden  an 
einer  Gruppe  Menschen,  denen  der  Tod  liebe  Angehörige 
genommen  hat  oder  nehmen  will,  dann  durch  eine  Gruppe 
Sklaven,  die  die  verlorene  Freiheit .  betrauern,  drittens  — 
wunderlicher  Einfall!  —  durch  eine  Schar  von  Philosophen! 
Der  Schmerz  und  das  Herzeleid  dieser  Denker  quillt  ans 
der  Beschränktheit  des  menschhchen  Wissens. 

Auch  als  der  musikalische  Höhepunkt  des  Oratoriums 
kann  die  dritte  Nummer  gelten.  Mehr  als  anderen  ist  ihr 
Größe  und  Einheit  zu  eigen  und  zwar  dadurch,  daß  die  Kom- 
position vom  Anfang  bis  zum  £nde  von  einem  an  und  für 
sich  sehr  bedeutenden  Hauptthema  beherrscht  wird.  Das 
gibt  der  Form  und  Anlage  des  Satzes  Übersichtlichkeit,  sei- 
nem Geist  beträchtliche  Stärke.  Die  Nummer  beginnt  so- 
fort mit  diesem  Thema.  Sein  Anfang  lautet  folgendermaßen: 

Hon  troppo  Icnto.  -^ 

Utmcbiiiut  Eblii  tili  itu  SchmmJInTHhiruil'Ei.ikii  kiiiduSchwu- 
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Thema  zeichnet  sich  dnrch  drei  Vorzüge  ans;  innere  Be- 
wegung, Anschaulichkeit  und  .Volkstümlichkeit.  Der  erste 
kommt  in  den  schaif  eLo dringlichen  melodischen  Wen- 
dungen und  in  der  Lebendigkeit  der  harmonischen  Modu- 
lation 2um  Ausdruck;  noch  mehr  in  den  Stimmnngs- 
gegenaätzen,  die  dasselbe  kurze  Sätzchen  umschließt:  der 
erste  Abschnitt  z.  B.  schreit  schmerzlich  auf  (siehe  6.  und 
6.  Takt  des  ersten  Beispiels],  der  zweite  erzwingt  Ruhe 
|7,  Qnd  8.  Takt  ebenda).  Die  Anschaulichkeit  beruht  sai 
Kolorit,  Begleitungsmotiven  und  Bbythmen.  Im  dumpfen, 
tiefen  Klang  ein  Stähnen  in  den  Instramenten,  ein  gleich- 
mäßig genaues  Schreiten  dam!  Erinnert  das  nicht  trotz 
des  Dreivierteltaktes  an  einen  Trauermarsch  ?  Die  Volks- 
tümlichkeit liegt  in '  der  Einfachheit  der  Melodie,  in  dem 
Umsonovortrag  und  in  der  Einraiachung  ganz  bekannter,  an 
Liedgesang  erinnernden  .Wendungen,  Eine  solche  bringen 
die  letzten  beiden  Takte  des  zweiten  Beispiels.  Der  Chor- 
satz wird  vom  Schluß  des  Themas  ab  in  einer  Reihe  von 
Variationen  weitergeführt,  die  zum  Teil  freier  gehalten 
sind  und  ganz  ,  besonders  die  Ein- 
satzstelle des  liiemas  mit  dem  ein- 
dringlichen SextenintervatI : 
hervorkehren  und  einprägen. 

Ein  Nachklang  dieses  Motivs  durchzieht  auch  noch 
den  Anfang  der  Jetzt  folgenden  Szene  der  Trauernden:  In 
den  ersten  Takten  der  Mutter  (Altsoto)  hören  wir  es  abge- 
schwächt zu  W^ 

Diese  Szene,  ein  Quartett  von  zwei  Sopranen,  Alt  nnd 
Tenor,  schlägt  die  rührendsten  Töne  in  dem  Augenblick 
an,  wo  die  Gatten  voneinander  Abschied  nehmen.  Wie 
einfach  dieses  Nachsingen  der  beiden  Stimmen,  wie  warm 
du  Ende  mit  den  schroffen  Modulationen,  wie  unendlich 
taurig  die  letzten  a  cappella  von  allen  Stimmen  gesungenen 
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Takte!  Nach  dem  Abschluß  der  Szene  kehrt  das  Haapt- 
thema  wieder  und  wird  schlicht  einmal  durchgesungen. 
DarJiiif  folgt  die  Szene  der  Sklaven  and  der  Philosophen. 
Sie  ist  Bo  angelegt,  daß  der  Anftntt  der  Philosophen 
[Männerstimmen]  in  dem  Hauptsatz  (gemischter  Chor}  den 
Mittelteil  hiLdet  Beide  Gruppen  sind  mit  demselben  Thema 
beschäftigt;  bei  den  Sklaven  heißt  es: 


bei  den  Philosophen: 


pibt  diu   Sda.tnFnIhtlUjr 


In  dem  Hauptsatz  (der  Sklaven)  treten  dazu  noch  einige 
frei  gebildete  Melodien,  die  eigentlich  die  schönsten  Stellen 
sind:  leidenschaftlich  schmerzlich  die  einen,  still  klagend 
die  andern.  Besonders  hervorzuheben  ist  aus  der  letzten 
Klasse  der  Einsatz  bei  den  Worten:  >Umsonst  erschallt 
die  Klage  um  das  teure  Heimatland«.  Von  diesem  Ton 
der  unterdrückten  Tränen  ans  hebt  sich  dann  der  Schmerz 
zu  gewaltiger  Größe  und  Bewegung  am  Schluß  auf  das 
immer  kräftiger  wiederholte  »Umsonst«.  Damit  ist  der 
Übergang  zum  Hauptthema  der  Nummer:  »Herrscher  anl  - 
Erden«  sehr  natürlich  gegeben.  Es  wird  zum  letztenmal 
in  seiner  Original gestalt  (in  MoU)  kurz,  aber  sehr  energisch 
entwickelt.  Um  so  ergreifender  der  gebrochene  Ton  des 
Schlusses:  »brichst  ihm  das  Herz«.  In  diesem  Augenblick 
höchsten  Herzeleids  setzen  Blasinstrumente  sanfte  Akkorde 

ein    und    die    Celli    stimmen   das 

Christusraotiv  an,  aber  jetzt  frei 

von   den   Fesseln   des   Synkopen- 

rhythmus  in  dieser  reinen  Gestalt; 
Alsbald  singt  dann  auf  dieselbe  Weise  die  Stimme  Christi 
ihr  »SeUg  sind  usw.«  Ihr  folgt  ein  himmlischer  Chor. 
Aber  "nicht  Melodien  aus  dem  Christusmotiv  gebildet  gibt 
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1  za  hören,  sondern  er  bringt  daa  Haaptthema  der  Kum- 
mer, die  große  Klagemelodie,  umgebildet  in .  die  Dartomu-t 
{Esdar],  von  den  Inatmmenten  Bn&  zarteste  mit  leicht 
schwebenden  Violinfiguren  und  mit  Glöckchenmotiven  be- 
gleitet. So  wild  die  Hummer  aufs  schönste  abgenindet, 
ihr  trüber  Anfimg  in  «n  paradiesisches  Ende  verwandelt. 

In  der  vierten  Nammer:  >Selig  sinb,  die  da  hungert 
and  dürstet  nach  Gerechtigkeit«,  überträgt  die  Dichterin 
die  ganze  Darstellung  auf  einen  einzelnen  Beter,  der 
seinen  Gram  über  das  Böse  im  Menschen,  seine  Sehn- 
sacht nach  den  Idealen,  nach  Heiligkeit,  Gerechtigkeit 
and  Wahrheit  immer  dringender,  ergriffener  ausspricht, 
zuletzt  so  bewegt,  daß  eich  die  Stimme  Christi  seiner 
»barmt 

In  der  Musik  ist  diese  Nummer  vorwiegend  ein  Or- 
chestersatz.  Das  Orchester  hat  nicht  bloß  ein  gutes  Drittel 
der  ganzen  Komposition  f&r  sich  allein;  es  führt  auch 
da,  wo  sich  der  Solist  (Tenor)  an  der  Komposition  beteiligt, 
mdstens  die  Hanplstimme. 

Das  67  Takte  lange  Vorspiel  zerfSlK  in  zwei  Hälften. 
Die  erste  knüpft  motivisch  und  im  Charakter  an  die 
vorausgehende  Nummer  an,  stimmt  nochmals  Klagen  an 
am  den  Schmerz  und  alles  Unvollkommene  im  Menschen- 
los.    Ihr  Haaptthema; 


spielen,  schweren  Tons  und  mit  dem  Sextenmotiv  aus 
Nr.  3  vom  Streichorchester  angemeldet,  die  Bläser;  die 
Violinen  tragen  aber  selbständige  Kontrapunkte  hinein, 
die  den  schmerzhcheu 
Ausdruck  steigern.  Das 
Thema  der  zweiten  H&Ute ; 
ist  mit  seinem  rahigen,  breit  zusprechenden  Hauptmotive 
der  Träger  der  Hoffnung:  Es  zeigt  den  Aas  weg  nach  dem 
Himmel    Deshalb  hat  es,   während  die  Stimme  Christi 
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Terkliogt,  auch  den  Hanptteil  der  Begleitung,  für  die  das 
Christusmotiv  (synkopiert)  in  zweiter  Stelle  wichtig  ist. 
Der  sdiönateTeil  des  Tenorsolo  beginnt  mit  den  Worten: 
>Hous  implorons.  Ah  viens«  (»Steiget  herab,  ja  kommt<). 
Franck  hat  hier  aua  den  Motiven  des  zweiten  Orchester- 
Üieroas  Perioden  von  mächtigem  Drang  und  steigender 
Wärme  gebildet . 

Die  fünfte  Nummer,  über  den  Spnichi  >Selig  sind 
die  Bannhetzigen;  denn  sie  werden  Barmherzigkeit  er- 
langen* gebildet,  schildert,  wie  der  Schwache  durch  das 
Unrecht,  das  ihm  immer  widerfährt,  zur  Verzweiflung 
getrieben,  nach  Rache  verlangt,  und  führt  dann  in  einer 
Chfffszene  ans,  wie  die  lange  Unterdrückten  sidi  gegen 
ihre  Tyrannen  empören.  Die  Stimme  Christi  tritt  da- 
zwischen mit  »Mein  ist  die  Bache<.  Ein  Chor  derHimm- 
hschen  and  ein  eigner  »Engel  der  Barmherzigkeitc  fiihren 
den  Empörem  zu  Gemüt,  daQ  es  besser  ist,  baimherzig 
zu  sein,  als  Vergeltung  zu  üben.  Wir  stehen  dem  Ge- 
dicht gegenüber  also  wieder  vor  einer  Verwechselung  von 
Grundbegriffen;  aber  es  hat  doch  Leben  und  Bewegung, 

Die  Musik  der  Nummer  besteht  aus  drei  Teilen: 
einem  Tenorsolo,  dem  Chor  der  Empörer  und  drittens 
dem  Schlußchor  der  Himmlischen,  der  von  der  Stimmr 
Christi  eingeleitet,  von  dem  Engel  der  Barmherzigkfd 
unterbrochen  wird. 

Der  erste  T«l,  mit  dem  Tenorsolo,  der  kürzeste  unter 
den  dreien,  erinnert  sehr  an  den  Prolog  des  Oratoriums. 
Das  Orchester  füllt  ihn  mit  Sätzchen,  denen  das  (syn- 
kopierte] Christusmotiv  in  einer  sogenannten  Umkehrung: 

leaio  nou  (nupo  zugrunde  Uegt.  Der  Empörerchor,  auf 
n  - — 7-^^,',.  den  die  Hauptmasse  der  Musik  der 
■^J  Pf  "llJkLr.J  Nummer  fällt,  hat  zwei  Hälften  von 
ungleichem  Wert  In  der  ersten  wird 
geschildert,  wie  in  den  Seelen  der  Unterdrückten  Leid 
und  Schmerz  sich  in  Zorn  wandelt.  Der  Komponist  bat 
dazu  vorwiegend  instrumentale  mk  mm  trapfii. 

Mittel    verwendet:    rasch    und     A "^  f  rjaaij^TjtT^ 
leise  hingleitende  Figuren:  "J         ^JJ^JJi  i 
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and  RIlYUimeti,  die  das  Zittera  und 
Pochen  des  erregten  Henens  lu 
malen  scheinen: 
Später  tritt  dann  noch  mit  Nachdruck,  gewichtig  schOrend 
.  hinzu.  Unter  den  Chor- 
äle BaGfigur:  -VjV*  J  Ji.J  J  I  motiven  ist  das  wichtig- 
•_^j-^      gjg   ^g^  chromatische  Ruf: 

^^    _    ^ .  j,      als  der  Anadruck    eines 

*i^L^  T'  P  |r  -  ]4.  t'    P  I  r       Fanatismus,    der     noch 
nach  seinem  Ziel  sucht. 


■  Bedeutend  durch  den  Ernst,  die  Frömmigkeit,  mit  der  u 
Rache  gebeten  wird,  ist  der  Schluß  dieses  Abschnitts: 
iFrappe  les»  {»Strafe  sie  mit  deinem  Zorn-]  auf  den 
breiten  Harmonien,  die  Stimmen  paarweise  im  Einklang 
der  Oktave!  Die  zweite  Hälfte  will  nun  den  Zustand 
völliger,  besinnungsloser  Wut  vorführen,  in  den  die 
Empörer  geraten.    Der  Komponist 


bedient    sich   dazu   ei 


Ines  Motivs, 


m 


das  folgen dermal3ea  einsetzt: 
and  gewissermaßen  eine  atemlose  Hast  ausspricht  Mehr 
nnd  mehr  läßt  er  es  aber  dnrch  bloßen  Rhythmus  wirken 
und  überläßt  ihm  die  Darstellung  ziemhch  unheschrfinkt. 
Die  Wirkung  ist  einigermaßen  vulgär;  wir  stehen  vor  einer 
Operetten empömng,  vor  einem  Stückchen  Erbsünde,  in 
das  französische  Musik  auch  bei  den  bessern  Tonsetzern 
immer  wieder  gern  zurückfällt.  Wie  eine  ähnliche  Partie 
in  der  ersten  Nummer  ist  dieser  Abschnitt  der  Empörungs- 
szene deshalb  wichtig,  weil  er  auch  die  gutherzigen  Schwär- 
mer warnen  maß,  die  Bedeutung  der  >Seligkeiten<  und 
das  Talent  C.  Francka  zu  äberscbätzen.  Das  Orchester- 
nachspiel, das  dem  Abzug  des  Chors  folgt,  findet  wieder 
tiefere  Töne  und  bereitet  der  Stimme  Christi  den  Boden. 
Der  himmlische  Chor,  der  sich  den  Worten  des  Heilands 
anschließt,  ist  aus  dem  Christusmotiv  abgeleitet  ond  könnte 
auch  als  ein  schönes  Stück  freundlicher,  gaofter  Schlummer- 
.musik  benutzt  werden.  Der  etwas  redselige  Engel  der  Barm- 
herzigkeit, der  das  Stück  in  zwei  Hälften  zersprengt,  hat 
den  guten  Zweck,  das  Ganze  so  verlängern  und  äußer- 
lich stattlicher  erscheinen  zu  lassen. 
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In  der  sechsten  Nummer  —  »Selig  sind,  die  reines 
Herzens  sind;  denn  sie  werden  Gott  schanen«  —  hat  die  ! 
Dichterin  wieder  dramatische  Figuren  aufgestellt:  die  Pha^ 
risäer,  als  Prahler  und  Menschen,  denen  die  Reinheit  and 
Unschuld  des  Herzens  fehlt,  sehr  passend.  Ohne  ersicht- 
lichen Grund  die  heidnischen  und  jüdischen  Weiber.  Denn 
was  hat  das  mit  der  Herzensreinheit  zu  tun,  daß  sich  d' 
Armen  nach  den  alten  Göttern,  und  nach  den  alten  Zeiten 
sehnen? 

'  In  der  Musik  sind  die  Melodien  das  Schönste,  die 
Pranck  den  heidnischen  Frauen  in  den  Mund  gelegt  hat 
Ein  heben a würdiges  Kindergemüt  spricht  daraus,  und  man 
kommt  zu  dem  Eindruck,  daß  der  Komponist  diese  Ge- 
■  stalten  als  die  Vertreterinnen  der  hier  von  der  Bibel 
gepriesenen  Tugend  aufgefaßt  haben  will.  Eine  zweite 
bedeutende  Erfindung  hat  Franck-  in  der  Musik  des  Todes- 
engeb  gegeben.  Hier  ist  es  besonders  der  einCache  Ernst 
Wagnerscher  Orchesterakkwde,  der  den  Zuhörer  ei^reifL 
Die  Melodieii,  mit  denen  der  himmlische  Frauenchor  ant- 
wortet, liegen  auch  dem  großen  Scfalnßchor  zugrunde,  der 
nach  der  Stimme  Chrisfi  angestimmt  wird. 

In  der  siebenten  Nummer—  »Selig  sind  die  Fried- 
fertigen; denn  sie  werden  Gottes  Kinder  heißen«  —  zieht 
die  Dichterin  den  Satan  herbei,  der  ebensogut  von  An- 
fang an  hätte  mitwirken  oder  ebensogut  ganz  und  gai 
hätte  wegbleiben  können.  Er  ruft  als  seine  bewährtesten 
Helfershelfer  einen  Chor  von  Tyrannen,  einen  Chor  von 
Priestern,  die  falschen  Göttern  dienen,  herbei,  und  diese 
wiegeln  das  Volk  auf  und  predigen  Haß,  Rache  und  Krieg- 
Die  Situation  ist  demnach  der  in  der  fünften  Kummer 
ziemlich  gleich-  Auch  hier  genügen  die  bloßen  Worte 
Christi:  »Selig  sind  die  Friedfertigen«,  die  wilde  Horde  zn 
beruhigen.  poco  Kieitos. 

Die  Musik  begtn  nt 
mit  einem    Vorspiel, 
dem  folgendes  Haupt- 
motiv zugrunde  liegt :  '■"'  "" 
Es  ist  eine  der  edelsten  und  eindringlich sten  Erfindung 
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det  ganzen  Partitur;  aber  kaum  wird  jemand  es  (Ol  das 
Leitmotiv  des  Satans  halten.  Franck  &ßt  den  Heim  der 
HQUe  in  erster  linie  als  den  ge&tllenes  Engel  auf,  giam- 
erf&llt  und  reuig.  Erst  in  zweiter  stattet  er  ihn  mit  Tönen 
aas,  die  auf  eine  zerrissene  und  finstere  Seele  achließen 
lassen.  Diese  Au&ssung  geht  über  die  Absicht  der  Dich- 
terin weit  hinaus;  sie  ist  jedenfalls  feinsinnig  und  wirkt 
namentbcb  im  zweiten  Teil  der  Nummer  sehr  schön  natür- 
lich und  ergreifend,  wo  der  Heiland  gesprochen  und  mit 
dem  bloßen  Klang  seiner  Stimme  Satan  ins  Herz  getroffen 
hat  Die  dämonische  Macht  der  Satansnatnr  spricht  zum 
ersten  Male  bei  den  Worten:  >Repondez  äma  voiz<  [>Saget 
an,  ob  ichs  bini).  Es  ist  erstaunlich,  was  da  auf  einem 
eingehen  Akkord  ein  starkes  Crescendo  des  vollen  Or- 
chesters tot  Die  Chöre  der  Satansscharen  sind  in  einer 
rhythmischen  Steigerung  angebaut.  Die  erste  Gruppe 
bilden  die  Tyrannen  nnd  Priester  (Männerchor]  mit  einem 
Satze,  dem  das  Thema; 

AUe^ro  moilenlo. 

'''^■lLll!!lLL'I!Ii..[,lltJ.'„?J.l5!lg 

zngmnde  liegt.  Die  zweite  Gruppe,  das  gesamte  Volk 
(gemischter  Chor),  singt  wiederum  durch  die  &eie  Septime 
gezeichnet: 

Pill  Alltg 


yi'niTii'  p  i'f  p  iMr  p '  rH  'i  I  M  I  I 

vn  iprEcblVDDfk.H.tiu  DAd  FfUchJrn?     du  ^Vblk  hol  Ib   n    rkli.un- 

tn  der  dritten  (Sruppe  vereinigt  sich  Satan  mit  seinen 
Scharen  zu  einem  wilden  Wechselgesang,  der  in  der  Form : 


die  Motive  der  ersten  Gruppe  wieder  aufnimmt.  Dieser 
ganze  Chorsatz  gehSrt  mit  dem  Empörerchor  der  fünften 
Nummer  zu  den  schwächeren  Teilen  des  Oratoriums ;  er 
iat  nicht  gar  so  tief  wie  jener,  aber  doch  immer  noch  im 
Ton  einige  Grade  za  niedrig  gegriffen.    An  die  Baaditen- 
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und  HQUenszenen  der  Berliozscheu  SinfoaieQ  erinnert  er 
auch  darin,  daß  als  (iiegengift  gegen  den  etwaa  platten 
Lärm  schauerliche  Akkorde  an  geeigneten  Stellen,  gewisser- 
maßen ein  klingendes  >Mene  Tekel«,  eingetropft  werden. 
Auf  diesem  Hintergründe  müssen  sich  die  sanften  Worte 
Christi  von  aUein  sehr  wirksam  abheben.  Der  Komponist 
hat  aber  für  diesen  SchluBteil  der  Nummer  audi  seine 
besten  Seelenkräfte  aufgeboten.  Das  Quintett  )HaiTet, 
harret  aus!«  [Sopran,  AU,  Tenor,  zwei  Bässe),  mit  dem 
er  sie  zo  Ende  fübrt,  ist  am  schönsten  in  seinem  ersten 
Abschnitt  (Andante,  quasi  Lento,  Vi-Takt).  Die  Fortsetztmg 
[Qnasi  Allegro,  C)  verträgt  eine  Kürzung. 

In  der  achten  Nummer  —  »Selig  sind,  die  um  Ge- 
rechtigkeit  willen  verfolgt  werden;  denn  das  Himmelreich 
ist  ihr«  —  überrascht  uns  Madame  Colomb  mit  einer  An- 
knüpfung an  die  vorausgehende  Nummer.  Satan  tritt 
wieder  auf;  er  hat  sich  vom  Schrecken  erholt  und  be- 
schlossen, dem  Heiland  zu  trotzen.  Ein  »Chor  der  Ge- 
rechten« gerät  darob  in  Angst,  wird  aber  von  der  Mater 
dolorosa  —  die  Mater  dolorosa  bereits  zur  Zeit  der  Eterg- 
predigtl  —  beschwichtigt  Sie  weist  auf  die  ihr  bevor- 
stehenden Leiden  hin,  und  jetzt  ist  es  ihre  Stimme,  vor 
der  Satan  das  Feld  räumt. 

Die  Musik  zeigt  ans  beim  Beginn  der  Nummer 
Satans  Seele  zwischen  Gutem 
imd  Bösem  ringend.  1 
kampfmutiges  Motiv; 
setzt  sich  mit  dem  edlen  Satansmotiv  der  vorigen  Nummer 
auseinander,  und  als  der  Entschluß  gefaßt  ist,  dem  Heiland 
Krieg  anzusagen,  folgen  noch  einige  kleine  instrumentale 
Figuren,  wühlend  und  klagend  die  einen,  teuflisch  spiti  die 
andern.  Der  Chorder  Gerechten,  der  sich  mit  Satan  jetzt  aaf 
lange  Zeit  in  die  Darstellung  teilt,  singt  sehr  weich,  meist  ID 
chromatischen  Melodien.  Sein  Hauptthema  ist  das  folgende: 
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.U|n.  in  dieser  Nummer  Tom  Chor  sowie  von  den  Solo- 
gesängen den  richtigen  Eindruck  zu  h^en,  muQ  der 
Zuhörer  den  einzelnen  Wendnnsen  sehr  genau  folgen. 
Bej  dem  letzten  Einsatz  führt  der  Mangel  fester  Form 
ond  der  häufige  Wechsel  der  Motive  leicht  zur  Ermüdung. 
Etwas  klarer  hebt  sich  die  Gestalt  der  Mater  dolorosa 
hervor,      dank     dem     eindringlich     jammernden     Motiv; 

das  auf  lange  und  zwar 
,  in  Form  eines   zweislim- 

migen  Kanons  die  Beglei- 
tung der  Singstimme  ithernimmt.  Hit  dem  Einsatz  der 
Stimme  Christi  kommen  wir  wieder  auf  reicheren  Boden. 
Das  schon  aus  dem  Prolog  "bekannte  Christnsmoiiv  gibt 
den  Stoff  auch  für  den  Schlußchor. 

Auch  Francks  vorhin  erwähnte  » Ru  th  •  (eglogue  bibh-  c.  Frameh, 
que  en  3  parties)  ist  eine  hervorragende  Probe  von  Be-  ^^^ 
gabung  und  Bildung.  Es  ist  ärmer  an  Fonnen  als  »Die 
Seligteiteni,  aber  dadurch  einheitlicher,  daß  es  einen  ge- 
wissen ländlichen  ond  kleinbürgerlichen  Gniiidton  durch: 
nilirt  und  ihn  auch  in  den  streng  religiösen  Sätzen,  wie 
z.  B.  dem  nicht  an  Kirchenmusik,  sondern  an  Volksgesang 
erinnernden  Dankhymnus;  >Gloire  au  SeigneuT«,  festhält 
Die  glänzendste  Seite  dieses  Oratoriums  ist  die,  scharfe 
Kennzeichnung  des  jeweiligen  Gemütszustandes  und  des 
Charakters  der.  Einzelpersonen,  wie  der  Massen.  Schon 
die  MarschmoliTe  der  »Irtroduction»  lassen  keine  Zweifel 
darüber,  daß  es  sich  hier  um  ein  Schreiten  und  Nahen 
in  gedrückter  Stimmung  handelt.  Das  Auftreten  der  Noemi 
ist  damit  so  voUständig  vorbereitet,  daß  es  in  ein  be- 
kanntes Bild  nur  noch  eine  bestimmte  Person  hineinsetzen 
kann.  Der  Chor  der  Moabiter,  die  Noemi  iind  Ruth 
empfangen,  leitet  jenen  bangen  Ton  in  den  des  Mitldds 
hinüber  und  stellt  zum  erstenmal  fest,  daß  sich  die  Hand- 
lung in  einfachsten  Lebens  kreisen  bewegt.  Zunächst 
durchaas  homophon  und  in  'ausdrucksvoller  Schlichtheit 
gehalten,  erinnert  er  sowohl  an  Orazio  Vecchi,  wie  an  die 
I^uden  der  Nerjschen  Zeit,  entwickelt  dann  aber  in 
liegenden  Stimmen,  in  weit  modulierenden  Schlüssen  und 
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ia  großen  Steigerungen  ränen  unerwarteten  Reichtum  u 
ausgesuchten  Feinheiten,  und  so  wie  in  diesem  Einganga- 
stück  gewinnt  Frajick  auch  den  schönen  Marschraelodien 
der  weiteren  Numiaern  eine  unerachßpfliclie  Fülle  von 
eigener  Poesie  und  Situationsaua druck  ab.  Hervorzuheben 
sind  da  namentlich  der  Chor  der  Bethlehemiter  mit  den 
rilhTenden  Abschiedsklangen  und  der  halbdroUige  Chor  der 
Schnitter, mit  der  durchgeführten  zweitaktigen  Ghederung. 
Unter  den  Sologesängen,  die  durchschnittlich  den  Chören 
etwas  nachstehen,  ragt  die  Nr.  3,  ein  Terzett  für  Frauen- 
stimmen, durch  den  naiv  kindlichen  Ton  hervor,  den 
Ruth  der  Schwiegermutter  gegenüber  einhält 

Der  Verbreitung  des  Oratoriums  hat  de>  mattere  Aus- 
fall des  dritten  Teils  im  Wege  gestanden.  Zwei  weitere 
Oratorien  des  Komponisten,  eine  >Rädempttoni  (1872) 
und  seine  sehr  wirksam  die  Kirchentöne  verwendende 
>Rebecca<  (1881]  sind  bisher  unbenutzt  geblieben. 

Sicher  zeigen  die  Oratorien  Francks  in  dem  Reichtum 
an  Marschtn^lodien  und  an  Operetten  Wendungen  ein  fran- 
zösisches Gesicht,  aber  sie  gehören,  sieht  man  von 
den  selbständigen  OrchestersätzeD  ab,  nicht  zot  neuen, 
nicht  zur  Lesueurschen  oder  Lisztschen  Schule.  Von  ihr 
trennt  sie  der  Verzicht  auf  liturgische  und  altertümliche 
Mittel.  Unter  den  Tonsetzern,  welche  sich  hierin  an  die 
E.DntaaKji Seite  Francks  stellen,  muQ  der  weniger  bekanute  G.De- 
L*  CkriiL  Btenay  mitsemeni  »Le  Christ»,  (Trilogie  lyrique  d'apris 
nn  myst^re  flamand  du  XVI  sifecle)  hervorgehoben  werden. 
Das  Werk,  dessen  Solopersonal  wie  in  der  römisdien 
Schale  des  17.  Jahrhunderts  aus  lauter  Allegorien:  lliuma- 
nitÄ,  le  doute  usw.  besteht,  während  der  Chor  »La  Voia 
des  penples«  vertritt,  ist  stellenweise  mehr  elegant  als 
tief  und  zeigt  schon  vom  Vorspiel  ah,  wo  im  Orchester 
der  Hahn  kräht,  Um  die  Nähe  des  Tages  aa  verkünden, 
einen  aufMenden  Hang  zu  Tonmalereien;  es  ist  aber 
reich  an  Ausdruck  und  Leidenschaft,  es  zeigt  vor  allem 
in  der  fesselnden  DurchfUhrang  der  Begleitungsmotive,  in 
dem  geschickten,  mit  Kanons  und  schwierigeren  Kontra- 
punkten gespickten  Satz,  in  der  guten  Vokalität,  der  wohl 
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berechnete!!  Abwechselung  der  Mittel  eine  formelle  Meister- 
schaft, die  allein  ihm  die  Beachtung  zuwenden  muß. 

Tön  allgemein  angesehenen  Komponisten  gehören  in 
die  Mhe  Francks:  Charles  Leföbre,  Theodor  Dubois  und 
Edgar  Tinel.  In  ihren  Werken  läßt  »ich  ein  deutscher 
Einfluß  spüren,  in  den  sich  F.  Mendelssohn,  R.  Schumann 
und  R.  Wagner  teilen,  Dubois  errang  1878  mit  .Le  Tk.»«b*ii, 
paradis  perdu-  (.Das  verlorene  Paradies«)  den  viel-^»»"*"*»''"' 
begehrten  Koinpositions preis  der  Stadt  Paris,  namentlich 
anf  Grund  der  mächtigen  Anlage,  welche  den  großen 
Schlußchor  des  ersten  Teils  und  den  orchestralen  Morgen 
im  Paradies,  den  Anfang  des  dritten  Teils,  auszeichnet 
Dubois  fesselt  überall  durch  gute,  aatürhche  Melodik,  im 
Flormenbau  schließt  er  sich  ganz  der  alten  Schule  an. 
Unter  den  zahlreichen  neuen  Kompositionen  gleichen  Titels 
ist  die  Duhoissche,  obwohl  sie  in  der  Auffassung  nicht  in 
allen  Szenen  aut  gleicher  Höhe  steht,  eine  der  erfreulich- 
sten. In  einem  kleineren  Oratorium  auä  dem  Jahre  1867: 
»Les  sept  paroles  du  Christ«  (»Die  sieben  Worte 
Christi«)  vertritt  der  Komponist  die  liturgische  Bichtnng. 

ChailesLeföbre,  dessen  als  dramelyrique  (en  trois  ok.  LvftkH, 
acles  et  quatre  tableaux«)  veröffentlichte  >Jadith<  auch  Judith. 
in, Berlin  und  Köln  aufgeführt  norden  ist,  erinnert  durch 
die  Sachlichkeit  der  Textauffassung  und  durch  das  tüchtige 
KQnnen  unwillkürlich  an  F.  Hegar.  Nur  fehlt  ihm,  wie 
der  Uehrzahl  seiner  landsleute,  die  Schule  Händeis  und 
damit  seiner  Judith  Jene  Kunst  der  großen  Chorszenen, 
welcher  das  enghsche  und  das  deutsche  Oratorium  von 
der  >&Bther«  bis  auf  den  »Manasse«  seine  Hauptstücke  und 
sein  Ansehen  verdankt.  Auch  ein  Abzug  von  der  oben 
gerühmten  Sachlichkeit  des  Eomponisten  kommt  auf  Rech- 
nung seiner  Nationalität  Er  fällt  auf  den  dritten  Akt  und 
auf  die  teils  anmutigen,  teils  wilden,  orientalisch  gefärbten 
Chöre  und  Tänze,  die  Judiths  Gang  zum  Zelt  des  Holo- 
fernea  unterhaltend,  aber  für  die  dramatische  Spannung 
tödlich  unterbrechen. 

Das  Bedeutendste,  was  die  Musik  Leffebres  zu  bieten 
bat,  enthalten  die  Szenen  der  Judith.  Sie  tritt  gleich  wie 
SO* 
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ein  höheres  Wesen  ein,  im  Hu  die  Klagen  und  den  Auf- 
ruhr der  Übergabe  und  Unterwerfung  fordernden  Menge 
mit  Tönen  der  Ruhe  und  Besonnenheit  beschwichtigend. 
Breiter  entfaltet  sich  ihr  Wesen  zum  erstenmal  in  der 
dreiteiligen  Arie:  »0  peuple  ingrat«  (Akt  I,  Nr.  3).  Ans 
deren  Mittelteil,  der  die  Erzählung  von  Pharaos  Untergang 
sehr  eigen  mit  einer  in  Dissonanzen  tremolierender  Mittel- 
stimme begleitet,  stammt  das  Marschthema: 


Über  das  der  Schlußcbor  des  Oratoriums  aufgebaut  ist. 
Der  Hauptzug  im  Wesen  der  Judith  ist  für  Lef6bre  rän 
Stolz,  der  sich,  namenthcb  im  Duett  mit  Holofemes: 
>C'eBt  lui  etc.!  (Akt  III,  Nr.  17)  und  in  dein  Augenblick, 
wo  sie  der  Menge  das  abgeschlagene  Haupt  des  Tyrannen 
zeigt,  zum  Dämonischen  steigert.  Weniger  glücklich  ist 
das  Gebet  ausgefallen,  mit  dem  sie  sich  zur  entscheiclen- 
den  Tat  vorbereitet.    Schon  sein  An&ng; 


1bl,diint  b  voll  U  . 

ist  ZU  leicht_^ 
geraten, 
Schluß  ab  er: 


_ikannter  Opem- 
schlager! 

Im  Holofernes  verschmelzen  sicli  Züge  des  Meyer- 
beerschen  Marcel  und  des  Freischütz  -  Kaspar  mit  einem 
starken  Teil  landläufiger  Empfindsamkeit,  Außer  den 
genannten  Vorbildern  zeigt  die  Musik  noch  den  EinSaß 
Mendelssohns  und  Wagners,  Unter  den  CHiören  ragt  der 
Eingangschor  des  zweiten  Aktes,  der  auch  dessen  ScbluC 
bildet,  durch  sein  kraftiges  HAuptther 
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hervor.  Sie  sind  durchweg  kurz,  homophon  und  zrjta 
Teil  in  der  Beschränkung  des  Textes  auf  das  beliebte 
>Äh<  echt  französisch. 

Am  bekanntesten  ist  von  den  genannten  Genossen 
Pntncks  Edgar  Tinel  geworden.  Das  Land,  dem  Dufay,  R.tlnei, 
Okeghera,  Obrecht,  Josquin  des  Prfts,  Orlandua  lassua ^"''^™"- 
entstammen,  ist  auch  die  Heimat  Tinels.  Er  ist  am 
37.  Mäiz  1804  zu  Sinay  in  Oslflandern  geboren  und  wirkte 
seit  1889  als  Direktor  der  belgischen  Schule  für  Kirchen- 
musik in  Mechelu,  als  Landesmusikinspektor,  seit  1896 
als  Professor,  nach  Gevaerta  Tod  als  Direktor  am  König- 
lichen Konservatorium  zu  Brüsse).  Belgien,  das  bis  zum 
Ende  des  16.  Jahrhunderts  ganz  Europa  mit  Sängern  und 
mit  Kompositionen  versah,  hat  sieb  in  neuerer  Zeit  musi- 
kalisch wieder  hervorragend  bemerklich  gemacht:  zu  ien 
Instrumental  virtuosen  einen  B^riot,  einen  Vieuxtemps,  zu 
den  gelehrten  Vertretern  der  Tonkunst  Männer  wie  Ffitis 
und  Gevaerl  gestellt.  Aach  die  Komposition  im  Lande 
wird  zusehends  bedeutender:  Mit  den  Werken  Peter  Benoits 
tritt  bereits  eine  selbständig  belgische  oder  doch  flämische 
Schule  in  Sicht;  inzwischen  haben  die  Namen  eines  Cäsar 
Franck,  eines  Ad.  Samuel  dem  Auslande  bewiese»,  welche 
starke  und  eigentümliche  Begabung  auch  auf  diesem  Ge-  ' 
biete  in  Belgien  vorhanden  ist.  Für  den  Nachwuchs,  von 
dessen  Art  Paul  Gilson  ein  Zeugnis  in  seiner  Sinfonie 
>Ia  Mer<  abgelegt  hat,  steht  das  Konservatorium  zu 
Brüssel,  eine  der  bestgeleiteten  und  -eingerichteten  Musik- 
schulen Europas,  ein.  Ihm  verdankt  auch  Edgar  Tinel 
seine  Ausbildung,  und  von  hier  aus  bereits  erregle  er  die 
Aufmerksamkeit  der  belgischen  Musikkreise  durch  die  Chor- 
kantate »Die  Rolandsglockei,  die  im  Jahre  1877  den  groOen 
Rompreis  erhielt.  Chorwerke,,  die  die  Mehrzahl  unter 
seinen  .weiteren  Arbeiten  bilden,  erweiterten  seinen  Ruf 
in  der  Heimal,  ond  als  er  mit  dem  am  22.  August  1888 
zum  ersten  Male  in  Mecheln  aufgeführten  >Pranciscus<  das 
Gebiet  des  Oratoriums  betrat,  erwartete  ihn  ein  euro- 
pidscher  Erfolg,  wie  ihn  gleich  schnell  in  der  Gegenwart 
nur  wenige  Werke  gefunden  haben 
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Diesen  Erfolg  verdiuikt  das  Oratorium  Tinels  zu  einen>' 
kleinea  Teil  der  anziehenden,  milden  Gestalt  des  heiligen 
Franciscus,  mit  der  es  in  das  Gefolge  IJszts  und  wie  Rein- 
thalers  >Chri3tophorus>,  wie  Vierlings  »Konstantin'  in  die 
Klaaae  der  neueren  Legenden  Oratoriums  -gehört.  In  der 
Hauptaache  ist  er  das  ansachließUche  Verdienst  der  Musik. 
Er  ist  ein  Triumph  jener  melodischen  Kraft,  die  durch  alle 
Zeiten  und  Über  alle  jeweilige  Richtungen  hinweg  immer 
wieder  sich  als  die  Hauptqitelle  musikalischer  Wirkungen 
bewährt,  Es  wird  auch  interessante  und  geistig  bedeutende 
Musik  ohne  diese  Himmelsgabe  komponiert;  aber  nur  wenn 
ein  Helodiker  Von  Gottes  Gnaden  auftritt,  erneuern  sich 
die  Wunder  des  Arion,  Der  volle  Strom  des  Gesanges, 
der  ihn  durchzieht,  hatdas  Schicksal  des  >Frandscus< 
entschieden.  Seit  Mendelssohn  und  Schumann  ist  kein 
Oratorium  erschienen,  das  so  durch  und  durch  melodisch 
gehalten  ist,  wie  dieses  Werk  Tinels.  Es  ist,  als  habe  die 
eifrige  Arbeit,  die  unsere  und  die  vorhergehende  Musiker- 
generation im  Liede  geleistet  hat,  ihren  ganzen  Segen 
einmal  an  einer  Stelle  zusammenfassen  und  ausbreiten 
wollen.  Immer  fließen  diese  Melodien  leicht  dahin,  meistens 
anmutig,  zuweilen  tief  ergreifend  und  gewaltig  in  die  Seele 
des  Hörers  dringend.  Nirgends  eine  trockene  oder  schwer 
verständliche  Musik!  Wie  immer  in  diesem  Fall  kommt 
auch  bei  Tinel  der  Hauptteil  der  entfalteten  Macht  auf 
Rechnung  angeborener  Begabung.  Aber  auch  seine  Bildung 
ist  bedeutend  und  zeigt  auf  einen  reichen  Bestand  von 
Quellen.  Unter  den  Vorbildern  aus  älterer  Zeit  ist  Seb, 
Bach  nur  mit  einer  einzigen  unbedeatenden  Spur  ver- 
treten; es  kann  in  der  heutigen  Zeit  unter  Umständen 
ein  großes  Verdienst  und  ein  Lob  sein,  wenn  sich  ein 
jüngerer  Komponist  von  dem  Einfluß  dieses  Meisters  frei 
hält,  für  dessen  Rahm  im  übrigen  Tinel  wiederholt  in 
Belgien  beredt  und  eifrig  eingetreten  ist.  Auch  mit  Händel 
teilt  Tinel  nur  den  Sinn  für  Klarheit  und  Einfachheit.  Da- 
gegen hat  er  sich  entschieden  an  Haydn  und  Mozart  ge- 
schalt; auch  könnte  er  mit  großem  Nutzen  die  Bekannt- 
schaft der  Buffonisteu  des  18.  Jahrhunderts  gemacht,  ibie 
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■  Leichtigkeit  und  Natürlichkeit  des  Stils,  ihren  fließenden 
m  Gesang  and  ihre  Meisterschaft  im  Aufbau  großer  Szenen 

■  zum  Mustei  genommen  haben.    Von  den  neueren  Kom- 

■  ponisten,  denen  sich  Tinel  anschließt,  ist  R.  Wagner  am 
I  leichtesten  zu  erkennen.  Denn  ihm,  insbesondere  dem 
I  >LoheDgriii<,  hat  er  eine  Reihe  zarter  Klangmisdinngen, 
I  bat  er  die  Farben  des  Wunderbaren  nachgebildet,  und  ihm 
I  fdgt  er  auch  im  Gebrauch  sogenannter  Leitmotive.  Bei 
I  einem  Belgier  Spuren   neuerer  französischer  Kultur  zu 

finden,  ist  selbatyeratändlich ;  Gounod  ist  ihr  Hauptver- 
treter. Aber  der  Anteil,  den  diese  Meister  zusammen  an 
Tioels  Entwickelung  haben,  ist  gering  gegen  die  Verwandt- 
schaft, die  ihn  in  Geist  und  Stil  mit  Robert  Schnmanu 
Terknäpft  Es  gibt  keine  zweite  Partitur  aus  unserer  Zeit, 
in  der  die  Schule  Schumanns  so  durch  nnd  durch,  so  von 
innen  und  außen  herrscht,  wie  in  dem  >Franciflcus*  Edgar 
'^aels.  Und  zwar  ist  es  die  weiche  Natur  der  Schumann- 
schen  Musik  in  ihrer  immer  edlen,  alles  Gewöhnliche  ver- 
klärenden,  häufig  aber  auch  am  Unbedeutenden  haftenden, 
kraftlos  ans  Nichtige  gebannten  Empfindsamkeit,  die  das 
Tineische  Oratorium  dmchdringt.  Dieser  Grundton  steht 
allerdings  hier  im  Einklang  mit  dem  gemütstiefen,  barm- 
herzigen Wesen  des  großen  Orden ss tifters ,  des  großen 
Apostels  der  Armut  und  der  Liebe.  Auch  in  der  formellen 
Behandlung  des  Textes  hat  sich  Tinel  an  Sdinmann  an- 
geschlossen. Er  verziditet  mit  ihm  auf  das  altbewährte 
Redtativo  secco,  auf  flüchtige,  nur  äußerliche  und  vor- 
wärts eilende  Wiedergabe  der  Worte,  auch  da,  wo  sie  nur 
berichten,  vermitteln,  wo  sie  unmusikalisch  sind.  Auch 
hier  versucht  er  sie  in  einen  höheren  Stimmnngskreis  zu 
beben  durch  Melodie  und  geschlossene  Form.  Zuweilen 
aber  ersetzt  er  in  diesen  Fällen  das  Schumannsche 
durch  das  neuere  Verfahren  Rieh.  Wagners,  bei  dem  für 
solche  Aufgaben  das  Orchester  an  Stelle  der  Menschen- 
stimmen tritt. 

Fast  will  es  scheinen,  als  ob  die  so  reiche  Geschichte 
des  heiligen  Frandscus  von  dem  Dichter  des  Oratoriums 
auf  ein  ganz  bestimmtes  musikaUscbes  Temperament  hin 
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durcbencht  und  beschnitten  worden  sei.  Den  großen 
Gegensätzen  dieses  Lebens  ist  ihre  Schärfe  genommen, 
seine  dramatisch  enegten  Ereignisse  sind  übergangen-. 
Die  Bekehrungen,  die  uns  das  Oratorium  des  17.  Jabr- 
hnnderts  vorführt,  verwandeln  fast  alle  den  Sanlas  in  einen 
Panlns  nnter  Sturm  und  Wetter.  Diö  Biographen  lassen 
keinen  Zweifel,!  daß  auch  Qiovanni  Bernardone,  bevor  er 
der  heilige  Franciscus  wurde,  der  Weltlust  größere  Opfer 
brachte  und  sich  nicht  mit  dem  Dienst  eines  sittigen 
(Troubadours«,  wie  ihn  Görres  nennt,  begnügte.  Der 
Rittermut,  das  Heldentum,  die  schwere  Krankheit,  endlich 
das  große  Wunder  der  Stigmatisierung,  von  dem  Franciscus 
auf  den  zahlreichen  Bildern,  in  denen  ihm  große  Meister 
gehuldigt  haben,  die  fünf  Wundmale  Christi  als  Heiligen- 
attiibnte  trägt;  —  existieren  für  die  Dichtung*)  dieses 
Oratoriums  hiebt;  sie  weicht  den  starken  Eindrücken  aus 
und  sucM  der  Musik  die  Annäherung  an  den  altkirchlichen 
Charakter  zn  eridchtem.  Was  von  dem  so  begrenzten 
Stoff  äbrig  bleibt,  wird  im  wesentlichen  geschickt  vor  uns 
ausgebreitet.  Ein  großer  Vorzug  des  Textes  ist  es,  daß 
er  Häufung  und  Verwickelung  der  Begebenheiten  vermeidet 
und  in  den  Mittelpunkt  jedes  der  drei  Tdle,  in  die  das 
Ganze  gruppiert  ist,  eine  Hauptazene  stellt,  die  in  derEr- 
nnerung  des  Zuhörers  unwillkürlich  zum  Träger  der 
Handlung  wird.  Das  ist  im  ersten  Teil,  der  das  Weltlebec 
and  die  Entsagung  des  Frandscus  zum  Gegenstand  hat, 
der  Eintritt  der  vom  Himmel  horabklingenden  Stimme 
und  die  Vision,  die  ihr  folgt.  Im  zweiten  feile,  der  das 
Klosterleben  des  Heiligen  und  sein  Wirken  als  Ordens- 
gründer schildert,  wird  die  Szene,  wo  er  im  Tal  von 
Spoleto  mit  fünftausend  Brüdern  und  Schwestern  Golfes- 
dienst hält,  der  Mittelpunkt  '  Besonders  -im  dritten  Teil 
vrird  der  Geist,  der  in  der  Dichtung  herrscht,  deutlidi.  Er 
enthält  den  Tod  und   die  VerherrHchung  des  Franciäcus; 


■}  Ihr.  Veifuaei  Ut  L.  de    Koninck;   dte   dentache  Ob«r- 
Eim'g  lUbrt  von  Elisabeth  A.  Thljm  her. 
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aber  der  Verherrlichung  iat  ein  Maß  gesetzt,  das  allen 
Versuchungen,  die  der  Branch  nahelegte,  gegenüber  die 
Einheitlichkeit  des  Gesamttona  in  überlegener  Weise  wahrt. 
Auf  die  rein  dramatische  Darstellung  der  Legende,  wie  aie 
liszt  z,  B.  nach  den  Mustern  der  früheren  Oratotienzeit 
mit  Glück  wieder  versucht  hat,  verzichtet  der  >Frand3Cns<. 
Zur  Verbindang  der  einzelnen  Szenen  bedient  sich  die 
Dichtung  dea  alten  Teato,  dea  erzählenden  Berichterstatters. 
Diesen  hat  Tinel  durchweg  in  der  Form  von  Chorrezita- 
liven  komponiert,  die  zwischen  Tenören  und  Bässen  wech- 
seln. Das'Mittel  an  sich  findet  sich  vor  und  bei  Händel, 
auch  später,  z.  B.  im  -Ehas'  von  Mendelssohn,  für  kleine 
Abschnitte  und  zur  Auszeichnung  für  besonders  gespannte 
Situationen.  In  der  Ausdehnung  wie  Tinel  hat  noch  krin 
_  zweiter  Komponist  von  dem  Chorrezitativ  Gebrauch  ge- 
macht Seine  Absicht  war,  den  Berichten  einen  patheti- 
schen und  feierlicheren  Ton  zu  geben.  Doch  geschieht 
der  Wirkung  kein  wesentlicher  Abbruch,  wenn  an  Stelle 
des  Chors  hie  und  da  eia  Solist  tritt. 

Dem  ersten  Teil  dea  Oratoriums  geht  ein  als  Prä- 
ludium bezeichneter  Orchestersatz  voraus,  der  aber  nicht 
bloß  diesen  Teil,  sondern  das  ganze  Oratorium  einleiten 
soll.  Er  ist  in  der  Art  der  alten  Prologe  gedacht,  nimmt 
daa  Ende  der  folgenden  Handlung  voraus  und  feiert 
das  Andenken  des  Franciscus  in  stolzen  und  in  an-  ' 
dächtig  begeisterten  Tönen.  Zur  ersten  Art  gehört  das 
Motiv,  das,  von  Hörnern  und  Trompeten  gebracht,  die 
ersten  zehn  Takte,  das  Largo  des  Präludiums,  beherrscht: 

L>igo.  /;M  Im  Schlußchor  dea  Oratoriums  werden  die 
ifTTi  •'^  ?rF[p'-  Worte:  »Shie  sei  Qotti  darauf  gesungen. 
^  ~~  y  ^  UiT^  gg  jgj  ^g  liturgisches  Zitat  eine  Ansn^me 
und  will  gleichsam  auf  dea  heilig  gesprochenen  Francis- 
cus, auf  den  mit  den  höchsten  Ehren,  die  die  Kirche  zu 
vergeben  hat,  ausgezeichneten  Helden  der  Menschenliebe 
hinweisen.  Der  dem  Largo  folgende  bewegtere  Hauptteü 
der   Öuvettüre    wirft    einen    Blick   auf    daa :  Leben    deis 
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Du   Hotir,  du   diesen  Teil  beginnt   und  vorzugsweise 

rührt  und  trSgt,  das  Motiv  der  Barmherzigkeit  und  Milde: 

Pko  MIO  leMo. Ji«)     durchklingt  eine  Hauptnnmmer  des 

ff—  ''  r  Pti  I  ^  Armnt,  den  Frandscna  im  zweiten 
Teile  anstimmt  Dort  ist  es  aber 
I  Moll  gehalten,  hier  in  Dar.  Diesem  Hauptmotiv  des 
L  Teils  tritt  noch  ein  Nebenthema  zur  Seite: 
das  die  Gedanken  des 
>  Hörers  auf  die  Küm- 
mernis 3  e  hinlenkt,  die 
auch  der  Heilige  in  seiner  irdischen  Tätigkeit  hindnrdi 
gegangen  ist.  In  der  Mitte  des  Satzes,  dem  sogenannten 
Dui'chfährangsteil,  wird  mit  Umbildungen  des  Motivs  der 
Barmherzigkeit  sogar  auf  Kämpfe  und  Anfechtungen  an- 
gespi^t. 

Ohne  Pause  geht  die  Orchestereinleitnng  in  die  erste 
Szene  des  Oratoriums  über,  die  die  Ankunft  der  Gäste  im 
Hause  des  festgebenden  Patriziers  von  Assisi  behandelt 
Die  nächste  Hauptszene  der  ersten  Abteilung  enthält  die 
Schilderung  des  Festes  selbst,  die  schließende  dritte  die 
Vision  und  die  Bekehrung  des  Franciscus. 

Die  die  Ankunft  der  Gäate  behandelnde  erste  Szene 
zerfällt  musikalisdi  in  zwei  HäKten.  Die  erste  HStfU  ist 
ein  (70.  Takle  langer)  Adur-Satz,  in  dem.  das  Orchester 
—  die  Violinen  mit  weich  webenden  Figuren,  die  Holz- 
bläser mit  zarten,  innigen  Melodien  das  Bild  einer 
sdiönen,  sanften  Abendstunde,  über  der  der  silberne 
Mond  strahlt,  da  Balsamduft  die  Luft  erfdllt,  vor  die 
Phantasie  rufen.  Die  Chortenöre  geben  die  Erklärung 
dazu.  Von  der  Mitte  ab,  die  durch  einen  sehr  hervor' 
tretenden  frischen  Hörnereinsatz  bezeichnet  ist,  wird  der 
bis  dabin  schwärmerische  Ton  manterer,  die  RhythmeD 
rauschen,  das  Orchester  klingt  voller 
und  voller;  die  Gäste  ziehen  ein.  Einer  . 
wird  vermißt:  Franciscus!  Da  naht  auch  ■ 
er:  die  Instrumente  künden  ihn  mit: 
Das  ist  das  Motiv  der  Barmherzigkeit,  das  Armntsmotiv 
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.  weltlicher  Fassang.  Nun  beginnt 
die  zweite  Hälfte  der  Szene,  ein  CduT' 
Satz,  für  dessen  Aufbau  das  vorhin 
von  den  Hörnern  gebrachte  Motiv : 
große  Wichtigkeit  hat,  er  ist  fast  vollatändig  ( 
h«teren  Tönen  entwickelt  Zunächst,  so  lange  der  Cr-Takt 
noch  daaert,  bleiben  sie  im  Orchester.  Mit  dem  Augen- 
blick aber,  wo  der  Benchterstatter  abtritt  und  die  ein- 
ziehenden Gäste  selbst  das  Wort  ergreifen,  nimmt  der  Chor 
die  Triolen  aut  Der  ^/g-Taiit,  der  den  Hauptsatz  in  dieser 
EVeiten  Hälfte  ,mtgn  gioe: 
der  Szene  bil- : 
det,  hat  folgen-  - 
des  Thema: 

Ein  Hänuerchor  singt  diesen  Satz.  Dem  heitern,  lebens- 
lustigen Ton,  der  in  ihm  angeschlagen  wird,  stellt  der 
Komponist  in  einem  Abschnitt,  den  die  Bässe  allein 
singen,  stürmische  und  beschaulich  gemütliche  Motive, 
in  einem  darauf  folgenden  Frauenchor:  »Wie  der  Vögel 
bunter  Chon  eine  anmutige  Variante  zur  Seite.  Das 
Orchester   nimmt    aus     diesem    Frauenchor    das  .Motiv: 

J  *'^^  "^"^  '*''^'  ""''  "^  ^^  ^^^  Schluß 

-f--  >,  hj  ■-pTt^r  n-  Aer  Szene  über.  Dieser  Schluß  be- 
gl,./i''lltJ  P^^  steht  aus  einer  Reihe  von  Chören, 
die  in  der  Art  der  italienischen  Opem- 
fiaalea  des  18.  Jahrhunderts  aneinandergefügt  sind.  Das 
Hanptstück  Mldet  der  Salz  iC,  Cdur):  .Nun  schlinget  den 
fröhlichen  Reiben« ,  der  eine  festlich  erwartungsvolle 
Stimmung  in  prachtvoll  natürbdien  Melodien,  in  Kanons 
und  anderen  kunstvollen,  aber  immer  ungezwungenen, 
'  mannigfach  und  unaufhörlich  belebten  Formen  durch- 
führt. Auch  Schatten  fallen  auf  die  frohe  Laune,  gehen 
aber  schnell  vorbei; 
immer  wieder  'i 
treibt  sie  das  Haupt-  ^ 
thema  des  Satzes: 
Der  Frohsinn  des  Hauptsatzes  erßUirt  eine  Steigerung 
durch  den  Mittelsatz  (B/g-Takt; :  >Gesprungen,  gejubelti,  in 


Allegro. 
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ungeduldige  Lustigheit  höchst  zierlich  äußert: 


Er  hat  aber  auch  Stellen,  ia  die  der  Emst  nnd  der  Ge- 
danke an  die  Vergänglichkeit  mit  einem  sehr  ausdrucks- 
vollen phrygischen  Schltiß  hereinblickt.  Sie  sprengen  ge- 
wissermaßen de&  frohen  Kreis  auseinander,  die  Stiininen 
'  ziehen  einzeln  dahin,  finden  sich  aber  hald  wieder  und 
verschenchen  die  Erinnerung  an  den  trüben  Zwischenfidl 
durch  übermütig  trotzige  Betonung  der  .Lehenslust  Die 
Szene,  die  ein  Meisterstück  der  Diaposition  und  schöner 
Erfindung  ist,  schlieQt  höchst  glänzend.  Der  immer  mehr 
ausgreifende  Ausdruck,  in  dem  der  Hauptsatz  zoletzt  ge- 
geben wird,  die  blendenden  Klänge,  die  der  Komponist 
ins  Orchester  setzt  —  besonders  wirkt  das  Thema  des 
C-Taktes  in  Hörnern  und  Trompeten  — ,  bringen  den  Zu- 
hörer in  ein  förmliches  Festfieber. 

Die  zweite  Szene  stellt  in  zwei  Hauptabschnitten  deil 
Verlauf  des  Fatrizierfestes  dar.  Der  erste  beginnt  mit  der 
Begrüßungsrede  des  Gastherrn;  in  ihrer  Musik  ttimmeln 
sich  Motive  aus  den  vorhergegangenen  Chören.  Im  wesent- 
lichen besteht  der  erste  Abschnitt  aus  zwei  Orchestersätzen 
die  beide  Tänze 
sind.  Der  erste 
(Fdur,3/()steht  sei- 
nem Thema  nach; 
der  Familie  des . deutschen  Walzers  sehr  nahe;  der  zweite 
[Amoll,  8/a),  aus  dem  Chor:  »Gesprungen,  g(iiubelt<  abgelei 
tet,  hat  leich- 
teres, sUd 
ländisches 


AUpgro_coii  moto.^J^iM 


In  beiden  singen  die  ChorlenÖre  erklärende,  größtenteils 
aber  entbehrliche  Worte  melodisdi  hinein.  Diese  Tanz- 
szene ist  musikalisch  sehr  rejzend  ansgefährt  und  aaeb 
abwechslungsreich.  Sie  ist. aber  sichtlich  auf  die  Böhot 
und  aufs  Zuschauen  berechnet.    Für  das  bloße  Zuhören 
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erweist  sie  sich  zu  luig,  für  die  Charakteristik  der  fri- 
volen Wejtm&nner,  ia  deren  Kreisen  sich  Frandacns  noch 
bewegt,  zn  zahm  uad  zurückhfLltend.  Sie  bält  die  Hand- 
lung auf  und  darf  vod  einem  erfahrenen  Dirigenten  ohne 
Bedenken  gekürzt  werden.  Der  poetische  Hanptertrag, 
den  aie  ergibt,  besteht  darin,  daß  sie  zu  dem  nächsten 
Abschnitt  der  Szene  einen  Gegensatz  bildet,  der  die  Wir- 
kung dieses  Abschnitts  in  jeder  Beziehung  hebt. 

Denn  es  ist  höchst  ungewöhnlich,  daß  hei  einem 
Feste,  auf  dem  die  Freude  so  geblüht  hat  wie  hier,  plötz- 
lich ein  so  ernster  Gesang  angestimmt  wird,  wie  es  die 
•Ballade  der  Armut«,  die  Franciscus  jetzt  zum  besten 
gibt,  im  Grunde  ist.  Das  kleine  Sätzchen,  in  welchem 
der  Gastherr  ihn  bittet,  in  das  Einerlei  des  Tanzes  mit 
seiner  Sangeskunst  eine  Abwechselung  zu  bring^i,  spielt 
mit  dem  aus  der  OoTertOre  bekannten  und  hier  mannig- 
fach veränderten  Motiv  der  Barmherzigkeit  allerdings  — 
aber  nur  für  den  Eingeweihten  erkennbar  —  auf  den  zu 
erwartenden  Inhalt  des  Gesanges  an. 

Diese  Ballade,  das  erste  der  vielen  bedeutenden  Stücke, 
die  die  Partie  des  Franciscus  für  begabte  Tenoristen  so 
dankbar  machen,  und  die  den  musikalischen  Erfolg  des 
Oratoriums  in  erster  Linie  stützen,  hat  merkwürdiger- 
weise gar  nichts  Italienisches  an  sich,  sondern  den  nor- 
dischen Ch8rai(ter,"an  den  wir  von  dem  ersten  Auftreten 
der  Jenny  lind  ah  und  von  Gade  bis  Grieg  in  der  deut- 
schen, seit  Ambroiae  Thomas  auch  in  der  französischen 
Musik  immer  mehr  gewöhnt  worden  sind.  Tinel  gibt  auf 
diese  Seite  des  »Milieui  augenscheinlicli  wenig  und  wälilt 
diesen  Balladenton,  weil  er  einfach,  volkstümlich  ist,  und 
weil  er  auch  die  düstere  Klage-  und  Unglücksfarbe  hat, 
die  nr  den  Anfang  der  vorzutragenden  Erzählung  so  gnt 
paßt.  So  beginnt  denn  Franciscus; 
j  AadMllna-  J.ii 


Eine  zweite  symmetrische  Periode  schließt  die  phrygische 
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Melodie  ab,  und  nun  gibt  der  Cbor  in  einer  Zeile  Abge- 
a&ng  seiue  Teilnahme  kund.  In  ähnlicher  Weise,  mit  ver- 
änderter luatrumeDtation,  Harmonie,  mit  neuen  Beglei- 
tungsfiguren, [oigt  der  zweite  und  der  dritte  Vers.  Vom 
vierten  Vers  ob  [>Er  zieht  zum  Kampf  gen's  Räuberschloß <) 
schlägt  aber  die  Musik  einen  viel  erregteren  Ton  an,  Me- 
lodik, Rhythmik  —  alles  wird  Schürfer,  auch  die  Toaart 
wechselt,  und  was  die  Hauptsache  ist:  der  Chor  gerät  in 
Leidenschaft  Das  ist  nun  keine  Baliade,  keine  Erzählung 
mehr,  sondern  ein  unmittelbares  dramatisches  Vorführen. 
Die  Zuhörer  lassen  den  Franeiscus  nicht  mehr  aussingen, 
sondern  fallen,  ihm  in  ihrer  Erregung  ins  Wort,  und  von 
der  Stelle  an,  wo  die  glückliche  Wendung  in  der  Geschiebte 
eintritt,  wo  der  böse  Ritter  im  Wurfe  fehlt  und  selber 
^t,  wird  der  Satz  zu  einem  gewaltigen  Chorstück.  Fian- 
ciscus  kommt  noch  einmal  auf  den  ruhigen  Ton  zuröck, 
mit  dem  er  die  Ballade  begann  (bei  >ln  Dankeszäbren 
schmilzt  die  Maid<),  aber  der  Strom  der  gelösten  Empfin- 
dung verschlingt  diesen  Versuch:  das  Stück  endigt  jubelnd 
und  manchmal  jauchzend.  Die  Menge  preist  den  siegen- 
den Ritter,  dann  den  Franciscns  selbst  Bei  dieser  Wen- 
dung läßt  das  Orchester  Motive  hören,  die  aus  dem  Prä- 
ludium bekannt  sind  und  in  die  Zeit  hinausweisen,  wo 
nicht  bloß  die  GeHbrten,  wo  die  christliche  Welt  weit 
und  breit  den  Mann  feiern  wird,  der  hier  von  der  Armut 
sang.  In  den  letzten  Zeilen  des  deutschen  Textes  der 
Ballade  ersdieint  eine  Änderung  nötig.  Es  ist  unmöglich, 
daU  ein  aus  Edelleuten  bestehender  Chor  in  dieser  Situa- 
tion >Juchhe<  singt  In  den  > Jahreszeiten'  von  Haydn 
kommt  dieses  Wort  ja  vor,  aber  im  Munde  von  Winzern 
und  Bauern,  die  in  starker  Weinlaune  sind.  >Hurra<  ging« 
schon  eher. 

Nach  der  Ballade,  deren  letzten. Töne  leise  verkhngen, 
geht  das  Fest  zu  Ende.  Das  Orchester  gibt  den  GSstea 
ein  Nachspiel  mit  auf  den  Nachhauseweg,  in  dem  ähnlich 
wie  in  BerUoz'  >Romeo  und  Julia«  die  Erinnerungen  an 
die  eben  verlebten  Stunden  in  unzweideutigen  Hotiveu 
zusammentreffen.    Der  Walzer  l^ngt  an  and  der  Preis- 
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chor  ans  der  Ballade.  Mitten  in  diese  Reminiszenzen 
fallt  dei  Anfang  der  Schlußszene  des  ersten  Teils:  Eine 
Sttnune  vom  Himmel  ruft  in  langen,  geheimnisvollen  TO- 
aen  dreimal  >FraBciscu3l<  Der  Asgemfene  erschrickt; 
die  (üeffilirten  haben  nichts  gehört  und  geben  in  einem 
Abschiedschore  noch  einmal  ihrer  munteren  Wellan- 
schaunng  ÄnadracL  Dieser  Männerchor  geht  ans  Esdur, 
da  tritt  in  die  Harmonie  des  Ritornells,  mit  dem  das  Or- 
chester ihn  beschUeßt,  das  Hörn  mit  einer  Reihe  von  frem- 
den Tönen,  immer  wieder  schlägt  dieses  H  erschreckend 
und  naturalistisch  hinein,  wie  die  mahnende  Glocke  oder 
der  Stundenruf  des  Nachtwächters  aus  einer  entfernten 
Gasse.  Tatsächlich  tritt  auch  gleich  der  Nachtwächter  auf, 
singt  aber  mehr  nach  neuen  theatralischen,  als  nach  alten 
volistämlichen  Mustern.  Und  nun  greift  Tinel  auf  den  ' 
Anbng  des  ersten  Teils  zurück  and  wiederholt  die  sanAe 
Abendrnnsik,  die  der  Ankunft  der  Gäste  und  dem  Beginn 
des  Feste»  vorherging.  Franciaous  pflegt  —  wie  die  Tenors 
berichten  —  »in  dem  Frieden  seines  Herzens  süßer  Ruhe«. 
Die  Musik,  nach  dem  Lärm  des  Festes  doppelt  *Und  und 
magisch  wirkend,  dient  also  jetzt  als  Schlummermusik, 
als  Führeriu  ins  Reich  der  Träume,  der  Geister  und  der 
Wunder:  Die  Himmelsstimme  kehrt  wieder  und  zwar,  wie 
das  Tinels  Art  ist,  nicht  aufregend  vorbereitet,  sondern 
zart,  nur  für  den  feineren  Sinn  bemerkbar:  Die  Motive 
der  Ouvertüre,  leise  von  den  Holzbläsern  angestimmt 
und  ein  Zittern  im  Geigenklang  künden  sie  an. 

Damit  hat  die  Vision,  der  letzte  Abschnitt  vom 
ersten  Teil  des  >Franciscus<  begonnen.  Auch  aie  läßt 
sich  in  drei  musikalische  Gruppen  teilen.  Die  erste  ist 
vorwiegend  still  schwärmerischen  Charakters,  das  Or- 
cheater  tragt  au.m«i.  ^i»..  J  =  .„ 

sie    mit  der    .  . .      A~>,/'r~r'~>-yr- — ~~.   — r-^ 
ruhigen   Gei-  ^^^^^^>i  \f  [  \^  i'\^Y\f  M^l  II' 
genmelodie: 

die  durch  die  .hohen  Lagen,  in  denen  sie  gespielt  wird, 
durch  den  leuchtenden  Klang  der  Begleitung  gewisser- 
maßen ins  Überirdische   erhoben,    die  zugleich  miuesU* 
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tische,  zugleich  trauliche  Erscheinung  verkörpert,  die  j^tzt 
über  des  FranciBcus  Geschick  entscheidet.  In  dei  zweiten 
Gruppe,  wo  die  Himmelsstimme  redet  und  dem  Franciscns 
den  Kampf  fUr  die  Kirche,  für  das  Kreuz  Christi,  den  Dienst 
der  Arrant  überträgt,  herrscht  das'  aus  der  Ouvertüre 
bekannte  Motiv  der  Milde  und  Barmherzigkeit  zum  Teil 
ia  Umbildungen;  t 
seinen  Charakter  i 
Kräftige  wandeln,  z,  1 
zum  Teil  in  Formen ,  die  seiner 
ersten  Gestalt  und  seiner  ursprüng- 
lichen weichen  Natur  nahe  stehen: 

Die  dritte  Gruppe,  wo  Franciscus  sich  Chnsio  und 
einem  neuen  Leben  weiht,  beginnt  mit  feurigen  und 
.  raschen  T5nen  der  Ekstase,  die  bei  den  Worten;  »Entsag 
Erb  und  Gut<  einen  tief  ergreifenden  Abschiedsklang  an- 
nehmen und  in  iliniges  Gebet  überlenken.  Der  daran 
anschließende  Frauencbor:  »Habt  ihr  das  Wort  des  Fran- 
ciscus gehört«,  mit  dem  der  erste  Teil  des  Oratoriums 
in  Paleskinasdiem  Geiste  beendet  wird, .zeigt  in  seinem 
Anfang,  wie  tief  der  Einfluß  Scbumanns  bei  Tinel  geht 
Es  sind  Takte,  die  sich  fast  wörtlich  in  •Paradies  und 
Peri»  zu  den  Worten:  »Es  sei  der  Schuld  die  Pen  bar< 
finden. 

Nach  dem  Textbuch  soll  der  zweite  Teil  des  Ora- 
toriums das  Kiosterleben  des  Franciscus  schildern.  In 
der  Anlage  der  Dichtuog^  hat  man  aber  mit  besonderem 
Eifer  danach  getrachtet,  der  Wirksamkeit  des  Ordens- 
stifters einen  vorteilhaften  Hintergrund  zu  bereiten,  dem 
Gottesfrieden,  der  über  dem  Bund  der  Franciscaner  weht, 
die  Stürme  und  Wirren  der  Zeit,  in  der  er  entstand, 
gegenüberzastellen.  Diesem  Zweck  dient  das  erste  Drittel 
der  Abteilung  ziemlich  ausschließlich. 

Den  Anfang  der  Schilderung  macht  ein  Orchestersati, 
der  zu  den  gehaltvollsten  Partien  der  Komposition  gehörL 
Die  Bässe  eröffnen  ihn  mit  dem,  die  Herkunft  von  dem 
Motiv  der  Milde  und  Barmherzigkeit  nicht' verleugnend» 
Thema: 
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Was  es  in  seinen  ersten  Takten  will,  ssgen  dem,  der 
noch  einer  Erklärong  bedarf,  beim  Eintritt  des  Berichts 
die  Ten5re  mit  den  Worten;   >Die  Liebe  war  im  Heizen 
aller  Christen  tot«.    Es   ist  eine  Musik,  die  trauert  and  ' 
klagt,   in   der  Forlsetzimg  wird   sie   erregter  und  weist 
durch  Bildungen  um  da£  Triolenmotiv,  das  in  unserem 
Zitat  den  Schluß  bildet,  auf  die  Unruhe  und  die  Leiden- 
schaft des   Francis canischen  Zeitalters  hin.    Der  ernste 
Ton  der  Trauer  klingt  aber  üher  alle  Beweghchkeit  der 
Schilderung  immer  hinweg.    Den  Gegensatz   zu  diesem 
vorwiegend  düstem,  in  Moll  gehaltenen  Bild  bringt  der 
nSchste  Abscbnitt,   in    dem    .der   Geist    der  Hoffnung« 
das    Nahen    des    Franciscua    verkündet.     Diese    kleine 
Szene  des  Geistes  der  Hoffnung  ist  musikalisch  eis  drei- 
teOiges  lied.    Im   ersten  und  dritten  Teil  hat  die  Sing- 
stimmedasfried-  ..j......  j 

Ud)  ruhige,   an 
Kiodergesang  er- 


innernde Thema: 

Dieser  tröstende  Ton  wird  i 
bewegten  gesteigert: 


1  freudig 
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Fast  wichtiger  als  die  Gesangsmelodien  sind  die  sie 
umrankenden  Figuren  der  VioUne,  der  Flöte  und  Klari- 
nette, die,  ähnlieh  wie  im  »BenedictnS'  von  Beethovens 
Hissa  solemnis  das  berühmte  Violin  solo,  die  Aufgabe 
haben,  die  Phantasie  in  die  höhere  Sphäre  zu  lenken, 
die  Nähe  des  himmlischen  Schutzes  zur  Gewißheit  zu 
machen. 

Mit  diesem  >Geist  der  HofTnung«  zieht  in  das  Orato- 
rium Tinels  eine  ganze  Schar  von  Allegorien,  von  Genien 
und  Dämonen   ein.    Im  nächsten  Abschnitt  stehen  vor 
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uns  ein  Chor  der  Höllengeister,  ein  Geist  der  Liebe,  ein 
Geist  des  Hasses,  ein  Geist  des  Friedens  und  ein  Geist 
des  Krieges.  Dieser  Griff  in  die  Rumpelkammer  des  17. 
und  18.  Jahrhunderts,  in  die  Requisiten  des  altrömischen 
Oratoriums,  der  Oper  Lullys  und  Rameaus,  der  Oralorien- 
zeit  Stadlers  und  Schneiders  erklärt  sich  einmal  aus  dem 
sehr  berechtigten  Wunsch,  das  Stillehen  der  Dichtung 
durch  dramtttiaclie  Bewegung,  durch  einen  Strom  von 
Kraft  zu  durchbrechen,  zweitens  auch  aas  Gründen  des 
musikalischen  Effekts.  Dem  Komponisten  war  es  um  eine 
größere  Anzahl  von  Solopartien,  um  Einstellung  des  ge- 
wohnten Soloquartetts  zu  tun.  Der  poetische  Zweck  4es 
Abschnittes  ist:  in  die  Kämpfe,  Gegensätze  und  Wirren 
der  Welt,  aus  der  Franciscus  geflohen  ist,  unmittelbar 
einzuführen,  das  Bild,  auf  das  der  den  zweiten  Teil  an- 
leitende Orcheatetsatz  vorbereitete,  nun  leibhaftig  und 
vollständig  aufzurollen.  Am  besten  ist  dieser  Zweck  durch 
den  Männerchor  der  Höllengeister  erreicht  worden.  Mao 
erschrickt,  wenn  plötzlich  Instrumente  und  Singstimmen 
im  Tone  der  Meyerbeerschen  Oper  lospoltem.  Ohne  Zweifel 
liegt  mancher  Zug  feiner  Charakteristik  auch  im  weiteren 
Verlauf  des  Tongemäldes.  Aber  im  ganzen  beeinträchtigt 
man  die  Wirkung  des  Oratoriums  nicht,  wenn  man  mit 
einem  herzhaften  Sprung  vom  »Geist  der  Hoffiiung«  sich 
gleich  zu  dem  Chor;  »Tom  strengen  Fasten  abgehagert< 
begibt,  mit  dem  der  Bericht  wieder  einsetzt  und  den 
Franciscus  selbst  wieder  in  unseren  Gesichtskreis  bringt 
Dieser  kurze  gemischte  Chor  wird  ohne  Begleitung  ge- 
sungen, wodurch  er  äußerUch  unter  Stil  und  Wesen  der 
vorausgegangenen  Szene  einen  starken  Strich  zieht  Er 
folgt  dem  Text,  außerordentlich  auf  malerische  Züge  be- 
dacht, und  lehnt  am  Ende  hei  der  Stelle:  >gdit  barfaG 
auch,  das  Haupt  geschoren*  wieder  einmal  sehr  stark  and 
greifbar  an  Schumanns  Sprache  an. 

Die  jetzt  folgende  Szene,  die  den  neuen,  den  bekehrten 
Franciscus  inmitten  der  alten  Gefährten  zeigt,  ist  eine  der 
hervorragendsten  Leistungen  in  bezug  auf  Wiedergabe  von 
Charakteren  und  zeigt,  daß  Tinel  das  Talent,  Gegensätze 
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der  Naturen  and  Stimmungen  zum  klaren  und  wirksamen 
Ausdruck  zu  bringen,  in  einem  weit  höheren  Grade  be- 
sitzt, als  es  aus  dem  im  vorhergehenden  Abschnitt  vor* 
geführten  Streit  der  Geisterweaen  hervortrat.  Diese  neue 
Szene  wird  mit  einem  Sätzchen  der  Gefährten  eingeleitet, 
in  dem  die  Stimmen  streckenweise  kunstvoll  im  Kanon 
geführt  sind.  Sie  gehaben  sich  außerordentlich  flott,  die 
Violinen  hängen  um  die  Sängermelodien  leichtfertige,  fri- 
vole Figuren.  Am  Ende  nimmt  der  Torwurf,  den  sie  dem 
Treiben  des  Franciscus  machen,  den  Ton  unendlichen 
Abschens  an.  Bezeichnend  ist  dafUr  das  Absteigen  oder 
Abfallen  der  Melodie,  ihr  Ende  in  der  übermäßigen  Quart 
fis—  c.  Darin  liegt  Drohung  mit  Ungnade.  Das  Hauptstück 
der  Szene  ist  der  Dialog  zwischen  Franciscus  und  den 
Kavalieren.     Er    in  AnJint«.  ^'" 

einem  Ton  der  Erd-  A  »  J'Ap_p.>[^  p  |  T'  j^^  .  Sie  mit: 
entrücktheit :  idibabii^chiiiiii  bUidTvioM 

meio.  Jt  si  befremdet,  ueugie- 

\'t\'l~*  \  iä*^L  K]  I  F  "S>  '**^°^  Verständ- 
■■H><'-f4f--p,.ftt|;  J):  njg  „ni5  ^ocj,  yon 
—t  Kl  ^,.  di.nn  Rill  ondMiiuM.  ^^^  Sprache  des 
ehemaligen  Freundes  gepackt.  Denn  sie  singen  ihm  unwill- 
kürlich seine  Haupttöne  nach.  Ein  gutes  Teil  zur  Wirkung 
dieser  Stellen  trägt  auch  hier  das  Orchester  bei.  Den 
Franciscus  begleitet  es  mit  Zitaten  des  Motivs  der  Milde 
und  Barmherzigkeit,  jene  mit  wilden,  ausgelassenen  Tanz- 
figuren. Franciscus,  der  erst  wie  verlegen  nur  in  kurzen 
Sätzen  Rede  stand,  wird,  Je  weiter  er  in  der  Schilderang 
seiner  Seelenbraut,  der  Armut,  kommt,  immer  freier  und 
wärmer,  begeisterter  und  ergreifend.  Die  Kavaliere  ver- 
lassen den  Schauplatz  mit  jenem  hestimmten  und  raschen 
Ton  vermeinUicher  Überlegenheit,  der  dummen  und  inner- 
hch  niedrigen  Leuten  eigen  zu  sein  pflegt.  Frandscus 
aber  beendigt  die  Szene  mit  einem  letzten  lauten  Bekennt- 
nis zu  Christus  mit  dem  »IJed  der  Armat«,  das  nach  einer 
nicht  ganz  sicher  verbürgten  Überlieferung  vom  heiligen 
Frandscus  selbst  gedichtet  ist.  Es  setzt  als  das  Gebet  einer 
verlassenen  und  beschwerten  Seele  ein  und  schließt  im 
81* 
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frommen  Dankgefühl.  Streckenweise  singt  Franciscus  nicht, 
sondern  deklamiert  nur;  im  Ordiester  hören  wir  da  die 
alten  bekannten  Franciscusmotive  in  einen  wahren  Kar- 
freitagston  gewendet.  Passions-  und  Osteigeist  liegt  auch 
über  dem,  Anhang  und  Ülierleitung  bildenden  Bericht  des 
(gemischten)  Chors ;  »Gott  der  Herr  hat  nun  beschlossen« 
und  über  den  Gesängen  des  »Geists  des  Sieg?«  und  des 
•Chors  der  Hunmelsgeister«.  Für  die  poetische  Ökono- 
mie des  Werks  sind  diese  Zugaben  wohl  nicht  ersprieß- 
hch,  durch  den  Ausdruck  inbrünstigen  Glaubens  werden 
sie  sich  in  dag  Herz  jedes  sinnverwandten  Hörers  tief  ein- 
graben. 

Erst  jetzt  gelangt  das  Oratorium  an  die  eigentUdie 
Angabe  des  zweiten  Teils:  an  die  Schilderung  des  Klastei- 
lebens  des  Franciscus.  Die  Bässe  übernehmen  zunächst 
von  den  Worten:  >FünEraal  tausend  lagern  usw.<  den  üb- 
lichen Chorbericht.  —  Nach  der  Legende  war  dem  Fno- 
ciscus  in  der  Einsamkeit  des  Monte  Älvemo  am  Fest  der 
Kreuzeserböhung  (i.  ].  1224)  Christus  selbst  in  der  Gestall 
eines  gekreuzigten  Seraph  erschienen,  hatte  ihn  umarml 
und  ihm  seine  Wundmale  aufgedrückt.  Von  da.  ab  hieß 
Franciscus  bei  den  Seinen  der  .seraphische  Vater«  oder 
•  der  Seraphi,  der  Orden  die  seraphischen  Brüder.  Tioel 
hat  nnn  nach  diesem  Ereignis  die  Haltung  seiner  Mosit 
bei  der  Schilderung  von  Franciscus'  Ordens tätigkeit  ein- 
gerichtet. FranciscoB  ist  ihm  ein  höheres  Wesen,  eine 
Art  Engel;  über  seinem  Tun  und  Reden  ruht  himmlische 
Abgekiartheit  und  strahlt  auf  Dinge  und  Menschen,  ncT 
alles,  was  mit  ihm  in  Berührung  kommt,  über.  Es  ist 
einer  der  größten  Züge  an  der  Komposition  des  -Fran- 
dscns«,  daß  dieser  seraphische  Ton  die  zweite  HSlfte  iJea 
zweiten  Teils  so  vollkommen  beherrscht.  Schon  Über  dem 
Chorbericht  liegt  er,  mächtig  ergreifend  namentlich  no  der 
Stelle:  •Wie  viel  Heü'ge,  die  da  beten!«.  Immer  bleibt  diese 
Musik  einfach,  oft  ist  sie  im  höchsten  Grade  volkslnmlieli; 
immer  aber  erhebt  sie,  erfüllt  mit  der  Andacht,  die  die 
Zeugen  heihger  Handlungen  beseelt.  Daß  sie  nicht  dukki- 
ton  wird,  von  sonnigen  Ebenen  zu  Höhen  steigt,  dienidls 
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Irdisches  mehr  erreicht,  das  ist  die  Frucht  einiger  außer- 
ordentlicher Eingebungen,  denen  die  neuere  Oratorieu- 
musik  in  ihrer  Art  nichts  an  die  Seite  zu  setzen  hat  Es 
sipd  die  beiden  Hymnen  des  Frandscus:  der  >SonneD- 
gesang«  und  das  >Lied  der  liebe».  Auch  ihre  Dichtungen 
werden  auf  den  Heiligen  zurückgeführt;  beim  > Sonnen- 
gesang«  zweifellos.  Aber  nicht  bloß  durch  ihren  eigen- 
tümlichen Geist,  sondern  ebenso  durch  ihre  Form  stehen 
diese  beiden  Glanzstücke  des  ■Franciscus«  in  der  neueren 
Uesangkomposition  ziemlich  für  sich  allein,  bilden,  im 
Uratorium  wenigstens,  eine  Gattung  für  sich.  Die  freie 
Metrik  und  die  Einmischung  rezitativischer  Elemente  ist 
es,  die  diesen  Gesängen  den  Charakter  von  Improvisatio- 
nen, von  ganz  ursprünglichen,  augenblickhchen  Inspira- 
tionen gibt.  Berühren  sie  sich  darin  ein  wenig  mit  den 
Preisgesängen  Walther  Stolzings  in  den  > Meistersingern!, 
so  haben  sie  sicher  doch  den  Anteil  des  Chors  für  sich 
ganz  allein.  Ihn  hat  Tinel  schon  im  ersten  Teil,  in  der 
■Ballade  von  der  Armut«,  meisterhaft  mit  eingreifen  lassen, 
und  er  ist  hier  hinter  dieser  Leistung  nicht  zurückgeblieben. 

Zwischen  den  beiden  Nummern  steht  ein  Gesang  der 
•Himmelsstimme-,  der  wohl  schon,  um  dem  Sänger  des 
Franciscus  die  nötige  Zeit  zum  Ausruhen  zu  geben,  etwas 
länger  geraten  ist,  als  es  der  Text  erheischt.  In  seiner 
Erfindung  kreuzen  sich  Wagnerache  und  Schuroannsche 
Einflüsse;  in  der  Mitte  wiederholt  er,  einen  Abschnitt  aus 
der  Vision  des  ersten  Teils.  Der  Aufbau  der  Musik  voll- 
zieht sich  auf  Grund  der  bekannten  Francis cusmotive; 
ihr  Höhepunkt  liegt  beim  Eintritt  des  D  dur  bei  den  Worten : 
■  >Iied  der  Liebe  ohne  Grenzen«.  Der  kleine  Frauenchor, 
der  nach  dem  >Lied  der  Liebe«  den  zweiten  Teil  schließt, 
hat  wieder  ganz  und  gar  kirchlich  demütigen  Charakter; 
sinnig  verwendet  er  das  Motiv  der  Barmherzigkeit. 

Der  dritte  Teil,  der  den  Tod  und  die  Verherrlidiung 
des  Franciscus  darstellt,  empfängt  uns  mit  dem  Rhythmus 
eines  Trauermarsches  in  den  Bläsern.  Dann  beginnt  von 
den  Bässen  ans  im  ganzen  Orchester  über  das  Barmherzig- 
keitsmotiv ein  sanftes  Klagen.    Mit  dem  Anklang  an  den 
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Trauermarsch  schließt  daa  Vorspiel,  und  die  Chorbässe 
fangen  an  zu  berichten.  Von  der  zweiten  Hälfte  des 
zweiten  Teils  schon  hat  Tinels  Behandlung  der  bericbtea- 
den  Abschnitte  eine  unverkennbare  sachliche  Berechtigung. 
Der  gehobene  Charakter  der  Vorgänge  legt  die  melodische 
Fonn  und  den  Vortrag  durch  Chöre  nahe.  Das  sind  alt- 
erprobte Mittel  -für  eine  weihevolle  Stimmung.  So  wirkt 
auch  hier  der  melodische  Bericht  der  Bässe  ergr«fend. 
Sinnreich  ist  er  über  die  bekannten  Franciscusmotive  ge- 
führt, die  sich  mancherlei  malerischen  Zwecken  anpassen 
müssen,  unter  anderem  auch  dem  Hinweis  auf  die  Qualen 
des  ans  Krankenbett  gefesselten  Franciscus.  Doch  hat 
Tinel  danach  getrachtet,  uns  den  Lebensabend  seines 
Helden  als  einen  freundlichen  zu  zeigen.  Diesen  Charakter 
nimmt  die  Husik  namentlich  von  dem  Augenblick  an,  wo 
die  Abendglocke  ruft  und  der  Frauenchor  den  Mariengruß 
anstimmt.  Die  Männerstimmen  gesellen  sich  dazu ,  die 
Begleitung  schweigt,  auf  eine  Weile  nimmt  der  Chor,  der 
den  Titel  >Angelus<  hat,  den  Charakter  ernst  liturgischer 
Zeremonien  an,  dann  endet  er  im  vollen  Stimmklang  in 
der  Anmut  und  mit  den  Weisen  des  Anfangs.  Den  Fran- 
ciscus hat  dieser  Gesang  gelabt;  in  einem  Ton,  der  fast 
zu  froh  und  heiter  bewegt  für  den  »seraphisflien  Vater« 
erscheint,  gibt  er  seiner  Freude  Ausdruck.  Ein  Orchester- 
nachspiel wendet  aber  unsere  Phantasie  bald  wieder  auf 
stille  und  ernste  Szenen.  Die  Bässe  berichten,  das  Fran- 
ciscus scheiden  will.  In  einem  längeren  Chor  ertont  das 
Wehklagen  seiner  seraphischen  Brüder;  des  Sterbenden 
letzte  Worte  folgen,  Himmelsstimmen  sagen  sanft:  >Ehre 
sd  Gotti.  Der  Einsatz  dieses  zarten  Frauenchors  ist  von 
besonderer  Poesie:  im  Orchester  läutet  ein  zartes  Toden- 
gICcklein.  Die  Himmelsstimmen  und  ihr  leises  Gloria 
unterbricht  von  ferne,  aus  der  Kirche  gehört,  der  Vortrag 
des  Requiem  durch  Männerchor.  Die  Darstellung  des 
Todesteils  wird  von  einem  größeren  Satz  abgeschlossen, 
der  die  Überschrift  »Leichenzug'  trägt.  Er  ist  im  wesent- 
lichen ein  Orchesterstück  aus  Pranciscusmotiven  entwickeK 
und  zwar  in  drei  Teilen:  Der  erste   Teil  ist  ernst  und 
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vorwiegend  dem  Bild  des  dahin  seh  reiten  den  Zuges  ge^ 
widmet,  der  zweite  gedenit  des  Entschlafenen,  vertieft 
sich  in  sein  Wesen  und  seine  Taten.  Der  dritte  nimmt 
die  Musik  des  ersten  Teils  auf,  fügt  aber  am  Schluß  Chor- 
gesang (Franciscaner  und  Ciarissen)  hinzu.  Den  starren 
Ton,  in  den  der  Orchestersatz  ausMingt,  bricht  ein  Chor 
der  Jungfrauen,  der  mit  Soloquartett  außerordentlich 
wohltuend«insetzt:  »Nun  trauert  länger  nicht!«.  Der  erste 
Cdur-Akkord  nach  dem  langen,  an  sich  wundervollen 
Tranermarsch  erinnert  in  seiner  befreienden  Wirkung  an 
eine  ähnliche  Stelle  in  Händds  »Saul«.  Tinel  weiß  aber 
diesen  Eintritt  bald  noch  zu  i^berbteten  mit  dem  Anfang 
des  Chores  der  HimraeJsstimmeni  >Stillt  die  bitteren 
Zähren«.  Das  Adur,  das  hier  einsetzt,  ist  wie  ein  Trost- 
wort aus  einer  anderen  Welt.  Noch  lange  zieht  die  Musik 
auf  gleichen  weichen  Bahnen  dahin.  Erst  mit  dem  Schluß- 
cbor:  >Ebre  sei  Gott«  wird  die  Trauerstimme  vollstjindig 
überwanden  and  die  > Verherrlichung«  des  Franciscus  an- 
getreten. Sie .  ist  im  Tone  der  Kraft,  aber  knapp  und 
maßvoll  gehalten.  Das  Master,  das  dem  Komponistea  ftlr 
den  Charakter  seines  Schlußchors  vorgeschwebt  haben 
mag,  ist  das  der  alten  gtatiarum  actio,  der  Chorarie  der 
Passionen.  Und  dies  ist  der  einzige  Fall,  wo  in  dem 
ganzen  Oratorium  Tinels  eine  ferne  Einwirkung  S.  Bachs 
anzunehmen  ist.  Auf  die  augenfälligen  Künste  der  Poly- 
^phonie,  auf  Fugen  und  durchgeführte  Nachahmungen, 
sogar  auf  die  kantatenartigen  Wortwiederholungen  ist 
verzichtet.  Aber  der  Komponist  entfaltet  noch  einmal  in 
diesem  Stücke  die  hervorragende  melodische  Begabung, 
die  dem  »Franciscus*  unter  den  neueren  Oratorien  seine 
Stelle  gegeben  hat. 

Wenn  das  zweite  Oratorium  Tinels,  seine  iGodoleva'K.  Tlmal, 
(op.  43;,  sich  nicht  verbreitet  hat,  so  liegt  das  wohl  an  Q«äoU»». 
zwei  Gründen.  Erstens  daran,  daß  die  Gestalt  dieser 
Heiligen  auf  ein  lokales  und  provinzielles  Interesse  be- 
schränkt ist,  zweitens,  daß  Tinel  für  dieses  als  Musik- 
drama bezeichnete  Werk  Bühnenaufführung  verlangt.  Die 
scheitert  aber  an  der  Menge,  lünge  und  Schwierigkeit  der 
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ChSre.    Ah  nnd  fUi  sich  ist  die  Masik  dieser  >Godoleva> 
ebenso  gut  wie  die  des  >Franciscus<,  durch schnittlicb  sogar 

kräftiger,  aber  auch  noch  mehr  von  Schumann  beeinQnßL 
Die  Hauptarbeit  im  neuen  franzfiaiachen  Oratorium 
verlSuft  in  zwei  RichtuDgeti.  einer  liturgischen  und  einer 
opemmäQigen,  Die  erste  hat  am  entschiedensten  Charles 
GoQnod  mit  den  zwei  aber  Frankreich  hinan sgedmngenen 
Oratorien  »Rödemption«  nnd  >Mora  et  vita«  vertreten. 
D.Oenii«,  Gounods  >Räd^mption'  ist  eine  von  vielen 
"*•"'"''"■  Messiaden,  die  wir  im  Oratorium  bereits  haben.  Es  wird 
keinesblls  die  letzte  sein;  denn  für  Tonsetzer,  deren 
Qeist  aufs  Große  and  Hohe  gerichtet  ist,  läßt  sich  eine 
erhabenere  und  schCnere  Aufgabe  nicht  finden  als  die, 
Chriatum  und  sein  Weri  zu  besingen.  Glounod.hat  sich 
bei  der  Lösung  dieser  Aufgabe  ziemlich  ia  die  Nähu 
Handels  gestellt  and  von  diesem  die  Idee,  die  Ausbreitung 
dea  Christentums  mit  zum  Gegenstand  seiner  Schilderung 
m  machen,  übernommen.  Der  Brdenwandel  des  Herrn 
beginnt  erst  mit  der  Passion.  Das  Werk,  dessen  Text 
ebenfalls  vom  Komponisten  stammt'  und  das  die  Fmcbt 
einer  zwSlQährigen  Arbeit  ist  [1867—79;,  bat  drei  Teile  nnd 
daher  den  Titel:  »Sacr^e  trilogie«.  Der  erste,  dem  ein 
Prolog  vorausgeht,  welcher  von  dem  Chaoa  und  dem 
Schöpfungsakt,  dem  ersten  Sündenfall  nnd  der  Verbeißung 
des  Messias  erzählt,  heißt  »Le  Calvaire«  und  schildert 
einige  Szenen  aus  der  Kreuzigung  und  den  Tod  des 
Heilands.  Der  zweite  Teil  reicht  von  der  ÄuferstehuDg 
bis  zur  Himmelfahrt.  Der  dritte,  »La  Pentecöte<  über- 
schrieben, schildert  die  Mission  der  Apostel  ond  den  Si<^ 
des  neuen  Glaubens.  Gegen  die  Musik  Gounods,  der  vne 
Bertioz  ein  Schulet  Lesaeurs  war,  ist  mit  Recht  der 
Torwarf  theatraüschen  Wesens  und  mangelnder  Einfielt 
erhoben  worden.  Ihr  gröGter  Wert  liegt  In  den  Uesängea 
Christi,  die  den  milden  liebevollen  Heilandaton  so  scbOo 
treffen,  wie  das  nur  wenigen  Komponisten  gelungen  ist. 
Ein  leitendes  Thema,  das  zum  erstenmal  im  Prolog  nicb 
dem  HimmelschoT  auftritt,  verknüpft  diese  Gesänge.  Im 
ersten  Teil  ragt  am  meisten  dann  hervor  der  Orchester- 
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marsch,  der  den  Zug  nach  dem  Ealvarienberg  schildert, 
nad  der  ihm  folgende  Franenchor;  im  zweiten  T«l  ist  das 
Haaptatück  der  Gang  dei  neiUgeD  Frauen  zum  Grabe.  0er 
dritte  Teil  bat  ein  sehr  schönes  instramentales  Vorspiel 
nnd  tessell  in  Chören  nnd  Sologesängen  mehr  als  die 
andern  dnrch  die  zarten  T6Qe,  die  dem  Komponisten  des 
•Paasti  eigentümUch  sind. 

•  Mors  et  Tita»  — wieder  >Sacr^e  trilogie«  betitelt— C.Souoi, 
ist  nngelähr  fönt  Jahre  älter  als  die  .Erl8sung.  (1.  Auf-  *<"»  •'  ^**- 
führung:  August  1886  auf  dem  Mnsikfest  zu  Birmingham), 
gleicht  ihr  aber  musikalisch  ziemlich  vollkommen.  Der 
Test  berQhrt  sich  einigermaßen  mit  dem  eines  anderen 
aus  der  Reihe  der  unglücklichen  neuen  Oratorien:  J.  BaiFs 
•Weltende  nsw.<.  Auch  in  >Mors  et  vitai  handelt  es  sich 
um  die  letzten  Dinge,  um  Tod,  Gericht  nnd  ewiges  Leben, 
nnd  auch  hier  wird  mit  biblischem  und  Uturgiscbem  Wort 
geschildert  und  betrachtet  Gounod  hat  den  Text,  der 
wie  in  liszts  >Christus<,  in  St.  Sa€ns  >Oratorio  da  Noei< 
durchaus  lateinisch  ist,  auch  hier  selbst  zusammengestellt 
In  einer  Vorrede  —  auch  die  »Rödempüon«  hat  eine  solche  — 
entschuldigt  er  sich  wegen  des  ungewöhnlichen  oder  ver- 
irnnderlicheo  Titels.  Fflr  den  Weltmenscben  —  sagt  er 
ungefähr  —  kommt  das  Leben  vor  dem  Tod.  Für  den 
Christen  aber  beginnt  mit  dem  Tod  erst  da^  wahre  Leben, 
das  ewige  Leben  nämUch.  Hit  der  Darstellnng  des  Todes 
beginnt  er  also  sein  Oratorium,  den  zweiten  Teil  bildet 
das  Gericht  und  den  dritten  die  Schilderung  des  himm- 
lischen Jerusalems. 

Mit  einiger  Verwundemng  sieht  man,  daß  die  Dai- 
stellong  des  Todes,  also  der  erste  Teil  des  Werkes,  sich 
auf  das  Absingen  eines  Requiems,  also  eigentlich  auf  ein 
hturgisches,  allerdings  sehr  lang  geratenes  Zitat,  beschränkt 
Das  ist  eine  mehr  symbolische  als  wirkliche  Erledigung 
der  Aufgabe,  die  hier  dichterisch  gestellt  war.  Sie  hat 
außerdem  den  Nachteil,  daß  der  zweite  Teil  des  Orato-' 
riums,  die  Darstellung  des  Gerichts,  bereits  —  im  Auszug 
wenigstens,  nämlich  im  Dies  irae  —  Torweggenommen  ist 
Änßerhch    ist    aber   dieses   Requiem   der    Hauptteil  des 
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Ganzen;  er  umfaBt  240  von  den  385  Seiten,  die  die  Paf 
titur  enthält.  Zu  den  bekannten  Sätzen  der  Todenmesse 
fügt  Uounod  noch  einen  Prolog  und  einen  Epilog  unA  zwei 
unbegleitet  gehaltene  Motettenaätze  hinzu.  Diese  beiden 
schönen  und  wohlklingenden  achtstimmigen  Sätze,  die 
reifen  Früchte  von  üonnods  ernsthchen  Palestrinastndien, 
wären  für  EiozelauSührangen  sehr  geeignet. 

Der  Prolog  hat  musikalisch  dun  Hauptzweck,  den 
Zuhörer  mit  einem  Leitmotiv  bekannt  zu  machen,  das  in 
dem  Oratorium  fast  immer  erklingt,  wenn  des  jüngsten 
(Jerichts  gedacht  wird. 


•{i''%UiA'A^^ 
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Im  Introitus  (»Requiem  aetemam<)  kommt  < 
ebenfalls  häufig  wiederholtes  Motiv,  das  imme 
wenn  von  der  Ruhe  ^ 
unddemFriedendes 
Todes  die  Rede  ist: 
Das  Motiv  des  Gerichts  ist  etwas  kOnstUcher  Natur.  Sein 
konsequent  in  (Janztönen  fortschreitender,  in  den  verpönten 
Tritonus  auslaufender  Gang  soU  auf  die  Unerbittlicbkeil 
des  Richters  hindeuten.  Das  unisono,  der  vortretende 
Poaaunenklang  steigern  seinen  harten  Charakter,  KÜJ- 
lieh  klingen  darauf  die  Holzbläser  mit  dem  chromaUschen 
Hülferuf  in  Terzen  und  in  freier  Dissonanz!  Das  ist  iis 
Wehklagen  der  geängsteten  Seelen!  Auch  im  weiteren 
Verlauf  des  Oratoriums  begegnen  uns  noch  mehrere  Er- 
findungen ,  an  denen  Verstand  es  Operationen  und  Be- 
rechnung den  Hauptanteil  haben.  Die  hervortretendste 
davon  ist  die  Verwendung  des  übermäßigen  Dreiklaqp 
in  den  Signalen,  welche  im  zweiten  Teil  den  Beginn  des 
Weltgerichts  verkünden.  Doch  darf  man  hieraus  ja  nidit 
den  Schluß  ziehen  wollen,  dafi  die  Komposition  ann  w 
Gefühl  und  Empfindung  sei.  Der  religiöse  Sinn,  den  mehr 
als  ein  Blatt  von  Goanods  Lebens  geschieh  te  hekundel, 
den  seine  letzten  Opern  fast  zu  ihrem  Nachteil  merten 
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lassen,  Cehlt  seinen  Oratorien  natürlich  am  allenvenigaten. 
Ja,  das  Streben  nach  andächtiger  und  feierlicber  Musik 
hat  ihn  in  >Mora  et  vitB<  weiter  geführt,  als  es  für  die 
Gesamtwirkung  des  Werkes  gut  war.  Es  fehlt  seiaem 
Stile  die  Naivität,  dem  Ausdruck  der  frommen  Empfindung 
etwas  von  der  Mannichfaltigkeit  und  Wärme,  ohne  die 
religiöse  Kompositionen  noch  weniger  als  andere  bestehen 
kÖDneii.  Das  Oratorium  Enthält  viele  Schönheiten  neuer 
Art,  aber  es  spricht  sich  nicht  frei  und  schwungvoll  aus. 
Seine  Seele  ist  von  Absichten  und  Rücksichten  gefesselt. 
Iq  den  neuen  Elementen  des  Stils,  namentlich  des  Choi- 
stik,  mit  denen  Gcounod  seinem  zweiten  Oratorium  den 
Stempel  der  Einfachheit  und  Größe  aufdrücken  wollte, 
begegnet  er  sich  hin  und  wieder  mit  Franz  Liszt.  Es 
handelt  sich  um  Stellen  fiuQerster  Kunstlos igkeit,  Abschnitte 
von  mehreren  Takten  auf  einem  und  demselben  Akkord 
und  ähnhebe  altertümelnde  Bildungen.  An  anderen  steht 
er  unter  Berhozschem  Einfluß.  Der  Bläserchor  aus  Berlioz' 
Requiem  begegnet  uns,  auch  der  Einfall  aus  dem  Offer- 
torium  dieses  Werkes,  den  Chor  einen  einzigen  Ton  singen 
ZD  lassen.  Wie  diese  Stelle  gehen  die  meisten  Neuerungen 
□nd  die  ungewöhnlichen  Stilerschemungen  Gounods  auf 
altliturgische  Vorbilder.  Dies  gilt  namentlich  für  die  Kitrze, 
in  der  die  große  Hälfte  der  Sätze  gehalten  sind.  Sie  er- 
innert znweUen  an  die  CavaUiscbe  Zeit  und  läßt  es  Tät- 
lich erscheinen,  das  Oratorium  lieber  aus  dem  Konzertsaal 
zurückzuziehen.  In  der  Kirche,  als  Begleitungsmusik  zu~ 
den  Zeremonien  der  Todenfeier  mag  es  ganz  anders  wirken 
und  mannigfache  Gelegenheit  zur  Bewunderung  geben. 

Die  Abschnitte,  in  denen  die  Phantasie  des  Kompo- 
nisten ihr  Bestes  geboten  hat,  sind  im  zweiten  Teil  die 
drei  inslrumentaleD  Tongemälde;  der  Schlaf  der  Toten, 
der  Weckruf  zum  Gericht,  die  das  liturgische  Thema  des 
Dies  irae  bringende  Auferstehang,  ferner  der  iJudex'  über- 
schriebene  Chor  mit  der  herrlichen  Melodie  der  im  Unisono 
geführten  Streichinstrumente;  im  dritten  Teil  die  Nummer 
•Jerusalem  coelestis*.  Sie  malt  zwar  etwas  weltlich,  aber 
mit  zwingender  und  rührender  Schönheit  Jieblichste  BQder. 
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Im   übrigen  beschiSnkt  sich  die  liturgische  Riditung 

des  französischen  Oratoriums  auf  zahlreiche  Weihnachts- 
oratorien, die  sich  der  Art  nach  von  dem  oben  geschil- 
derten  Stück  St.  SaSns'   nicht  unters ch eiden ,    und    auf 
kleine,  einteilige  Werke.    Mit  ihnen  sind  von  bekannten 
B.PBBRO.     französiacben  Musikern  u.  a.  RaoulPugno  und  Vincent 
TlBce»td'lm*7.  d'jndy   vertreten.     Jener   hat   eine   .Reaurrection   de 
Lazaro-,  dieser  eine  -Marie  Madelainec  vetäffentlicht 
Beiden   sind  melodiöse  Werke  und  kehren   franzCsische 
G.  DebaMTi    Eigenheiten  nicht  hervor.  Anders  steht  es  mit  >Le  fils  pro- 
'^t'^JÜrt"'""''^'^^'  'IssHamionierevolutionärsGlaudeDebusay  und 
"'    mehr  noch  mit  seinem  »LeMartyre  de  St.  Säbaatieni, 
Dieses  zweite  Werk,  das  der  Verfasser  als  »Mystlre  composä 
en  rhythme  fran^is<  bezeichnet,  überrascht  durch   den 
Wechsel  von  Gesang  und  Deklamation  und  besteht  fast  aus 
lauter  Orchestersätzen,  die  ein  Erzähler,  der  alte  Teato, 
dtrch  gesprochenes  Wort  erläutert.    Sie  zeigen  gnte,  der 
Idge  der  Handlung  nnd  den  Charakteren  entsprechende 
motivische  Erfindung,  aber  der  sinnvollen  Entwicklung  des 
thematischenMaterials  weichtDebussy  in  der  Regel  mit  kolo- 
riatiachen  und  harmoniachen  Tersuchen  und  Spielereien  ans. 
Der  gesprochenen  Deklamation  begegnen  wir  auch  in 
t.Bo)UDd,der   »Ruth«   von  Alexis  Rostand,    die   in   drei  Teilen 
^°"'-      (Morgen,  Mittag,  Abend)   einen  Tag  aus. dem  Leben  des 
besonderen  Lieblings  des  neuesten  Oratoriums  vorführt. 
Wie  Deklamation  und  Erzähler  gehört  zu  der  neuerdings 
wieder  belebten  Erbschaft  aus  der  Mysterienzeit  auch  der 
Prolog.    Einen   solchen   schickt  Rostand  jedem   der  drei 
Teile  in  Form  eines  Orchestersatzes  voraus,  in  dem  melo- 
dramatische Abschnitte  eingelegt  sind.    Der  erste,  »Invo- 
catiom  überschrieben,  ruft  den  ibebräiscben  Geniu8<  an. 
Die  zur  Handlang  gehörige  Musik  empfiehlt  sich  anfangs 
durch   einen   geschickten  Chor  der  Schnitter  des  Boas., 
Schon  aber  in  dem  darauffolgenden  Frauenchor  steigt  er 
zum  leichtfertigen  Operettenton  herab  und  Mhrt  dann  die 
anmutige  Ruth  als   charakterlose  Primadonna  vor.     Sie 
steckt  bia  in  die  Schlußfage  des  Werks- hinein  alles  mit 
ihrer  leeren  theatralischen  Umständlichkeit  an. 
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Auch  der  >Job<  von  Heari  Raband,  dessea  vierH.  Bak>md, 
Szenen:  Hiobs  GKüok,  Gott  und  SaUii,  Hiobs  Unglück,  J"*- 
Gottes  ErbarroeH  betitelt  sind,  steht  mit  der  liturgischen 
Gruppe  in  Beziehung,  nftraentlich  durch  die  Wichtigkeit, 
die  in  ihm  der  Erzähler  hat.  Sie  gebt  soweit,  daß  die 
Musik  vorwiegend  aus  Erzäblerrezitativ  besteht,  das  durch 
die  Glossen  des  Orchesters  fortwähread  erläutert  und  er- 
weitert wird,  ähnlich  wie  das  bei  den  Neuitalienern  Perosi 
tut.  Der  Orchesterprolog  des  Werks  schlägt,  etwas  müh- 
sam, einen  schwärmerischen  Ton  'an,  den  ein  unsichtltar 
aufgestellter  Chor  mehrmals  durch  ein  ppp  gesungenes 
>Ah«  zu  stützen  sucht,  das  auch  noch  in  den  Bericht  des 
Erzählers  wiederholt  Mneinklingt.  Wie  dieser  Einfall  ist 
die  ganze  musikalische  Leistung  Rabands  nur  sehr  mäßig 
geistvoll  und  bedeutend,  * 

Viel  höher  steht  das  zweiteilige  Oratorium  >Les  6-  Bret, 
Pfeletins  d'Eramaus«  von  Gustave  Bret  Der  durch '■•'^^^'^'J"' 
seine  Bemiäbungen  um  Sebastian  Bach  bekannte  Kom- 
ponist erbebt  sich  über  die  Mehrzahl  der  französischen 
Oratorienkomponisten  dadurch,  daß  er  nirgends  dem  Ernst 
der  Vorgänge  etwas  schuldig  bleibt  und  sich  modischen 
Zugeständnissen,  seien  es  auch  nur  Marschformen,  fern- 
hält Nur  ein  Engelcbor,  der  sein  »Alleluja«  mit  Brumm- 
stimmen beginnt,  macht  eine  Ausnahme  und  muß  wohl  auf 
Rechnung  der  nationalen  Originalitätssucbt  gesetzt  werden. 

Als  Schlußstück  der  Gruppe  sei  noch  »Lejuif  errant«  *>■  Ft»geroil«, 
des  vorher  mit  einem  >Fils  prodigue«  hervorgetretenen  ^  J""  «rrmt 
George  Fragerolle    angeführt     Mit   Ausnahme    eines 
kurzen,  hinter  der  Szene  vorgetragenen  Chors  besteht  das 
Werk  ausschließlich  aus  Sologesang  und  zeigt  namentUcb 
in  der  Hannoniefübrung  eine  nur  dillettantische  Hand.    Es 
verdient  aber  Beachtung  als  französisches  Lebenszeichen 
jenes  neuen  Haus  Oratorium  s ,  das  wir  bei  den  Deutschen 
in  der  Umgebung  Hallers  bereits  bemerkbar  und  Erfolg 
versprechend  entwickelt  fanden.    Angefügt  seien  hier  noch 
der  >Cain<    und    >La  fille   de  Jephtai    des  Belgiers   Th.  Badoni:, 
Theodor  RadouK,  die  ungefähr  unseren  deutseben  .ora-'^*'"  ""^  J-'^"' 
torischen  Beiträgen"  entsprechen.  *   ^' 
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Die  opernmäßige  Richtung  des  französischen  Ora- 
toriums hat  ihren  Begründer  nnd  Haupt  Vertreter  in  Jules 
j.Mui*iet,Ma9senet,  dessen  drei  beliebtesten  Werke:  lEva«,  >Ia 
^"'        Vierge«  und  »La  terre  promiae«  sind. 

Die  als  Mysterium  bezeichnete  und  in  drei  Teilen  ver- 
laufende >Eva<  (187Ö),  dereine  in  die  Passion  des  Heilands 
verwickelte  »Marie  et  Madelein e<  vorhergegangen  war, 
leidet  unter  einem  ziemlich  schwachen  Textbuch.  Eva 
wird  hier  verdammt,  nicht,  weil  sie  vom  Baume  der  Er- 
kenntnis genascht,  sondern  weil  sie  die  eheliche  liebe  io 
die  Welt  gebracht  hat  Ungeschick  zeigt  aach  die  Behand- 
lung des  Adam,  der  nirgends  zur  Bedeutung  gelangt;  ganz 
entbehrlich  ist  der  nur  wegen'  des  Mysterium  titeis  ein- 
gestellte Erzähler,  und  lediglich  äußeren  musikalischen 
Wirkungen  verdankt  das  Aufgebot  von  Stimmen  der  Natur, 
Stimmen  der  Nacht,  Stimmen  der  Hölle  und  Stimmen  des 
Himmels  sein  Dasein. 

Die  Musik  ist  in  den  ersten,  beiden  Teilen  vorwiegend 
nnerfreulich.  Der  Orchesterprolog,  mit  dem  sie  beginnt, 
unterscheidet  sich  von  trivialer  Salonmusik  _ 


r  durch  das  langsame  Tempo  und  wird  i 
durch  das  durchgehende  Begleitungsmotiv: 
genügend  gekennzeichnet  Dann  schildert  uns  die  Dichtung 
die  Unschuld  des'  ersten  Menschenpaares  vor  dem  SUndenfaU, 
die  Musik  folgt  ihr  mit  einer  Mischung  von  balzender  Rezi- 
tativekstaae  und  gewöhnlichstem  Coupletton ;  ein  ganz  nach 
italienischen  Opemrezepten  gefertigtes  Liebesduett  achließt 
die  Szene.  Über  den  großen  und  dramatisch  vrichtigen 
Monolog,  in  dem  Eva  sagt;  »Ein  nie  gekanntes  Frösteln 
ergreift  mein  Gebein«,  gleitet  der 
Komponist  mit  einem  gefallsüchti- 
gen Satz  über  das  girrende  Motiv: 
hinweg.  Die  Geister  der  Holle  feiern  die  liebe  mit  plampen 
Marsch  motiven.  Nur  der  anmutige  a  cappella -Satz,  mit 
dem  am  Anfang  des  zweiten  Teils  die  Geister  der  Nacht 
Eva  zu  verführen  suchen,  wird  seiner  Anfgabe  gerecht. 
Im  übrigen  stehen  wir  vor  einer  Kuijst,  die  höhere  Ziele 
als  Verblüffung  und   gefällige  Unterhaltung  nicht  sucht 
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Daß  dabei  die  Arbeitshitze  den  Komponisten  gelegentlich, 
wie  im  Schlnßchor  des  zweiten  Teils,  zu  Stellen  voll 
Schwung  und  Wärme  führt,  ändert  an  dieserTatsache  nichts. 

Am  Anfang  des  dritten,  den  Fall  vorführenden  Teils 
hebt  sich  die  Komposition  für  eine  Weile.  Namentlich  die 
Arie  des  Sprechers:  >Fremd  noch  blieben  dir  die  Tränen« 
fesselt  durch  natürliche,  edle  Melodik.  Aber  gleich  darauf 
befremdet  wieder  der  Übergang  von  dem  kurzen  Chor  der 
Geister:  »Liebet  euch  usw.«  zu  Evas  Arie  »Lieben,  ja,  nur 
heißet  Lebeni  durch  die  banalste  Phraseologie.  Wo  ist 
da  eine  Spur  von  dem  gerühmten  »esprit«?  In  diesem 
Kreis  des  Stumpfsinns  darf  natürlich  auch  ein  Duett  mit 
Bnimmsümmen  nicht  fehlen.  So  verläuft  auch  der  dritte 
Teil  läppisch  weiter,  nicht  einmal  das  letale  Liebesdoett 
von  Adam  nnd  Eva,  die  jede  Strafe  dulden  wollen,  wenn 
ihnen  nur  die  liebe  bleibt,  vermag  der  Nichtigkeit  Einhalt 
zu  gebieten,  und  der  Schlul3chor,  der  in  den  letzten  Takten 
ein  »Seid  verdammt»  hinschreit,  ist  geradezu  roh.  Nur 
in  einer  Nummer  des  Endabschnitts  ist  es  Massenet  ge- 
lungen, ernst  zu  stimmen.  Das  ist  ein  »Dies  iiae«  auf 
Gregorianischer  Grundlage.  Wir  sehen  daraus,  da3  auch 
die  opermäßige  ßichtnng  gelegentliche  liturgische  Einlagen 
nicht  verschmäht 

Das  zweite  Oratorium  des  Komponisten:  »LaViergei,  J 
Legende  sacr^e  (1880],  besteht  aus  vier  Szenen:  Ver- 
kündigung (Annonciation),  Hochzeit  zu  Kanaan  (Noces  de 
;Canan),  Karfreitag  [Vendredi  saint)  und  Himmel&hrt 
(Aasomption).  Die  erste  Szene  beginnt  mit  Hirtenrousik, 
Gebet  der  Vierge  und  Engelchor.  Zunächst  stellt  Aas  Or- 
chester ein  nächtliches  Pastoralbild  auf,  in  das  überirdische 
lichter  hineinhlinken.  Der  pastoraie  Teil  ruht  auf  einem 
zweistimmigen,  an  leeren  Quinten  reichen  Bläsersatz,  der 
den  alten  Stil  auffällig  oft  mit  modernsten  Quartsext- 
vorbalten  vertauscht,  das  übersinnliche  Element  ist  dem 
Kolorit  der  Begleitung  übertragen,  die  in  ausschließlich 
hohen  Xiagen  dahinzittert  Maria  betet  in  Melodien,  die 
mehr  elegant  als  tief  sind,  der  Engeldior  bedient  sich 
folgender  ländlicher  Maisch  weise: 
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Das  sind  liebenswürdige  muntere  Kinder,  aber  keine  Engel. 
Der  Satz  wird  trotzdem  im  Schlaßteil  wiederholt,  also  vom 
Komponisten  oSenbai  hoch  eingeschätzt  Die  Szene  hat 
bis  dahin  manche  anmutige  Idee  und  ist  überall  wirksam 
and  mit  richtiger  Berechnung  angelegt,  aber,  wie  das  oben 
gebrachte  Notenbelapiel  zeigt,  bei  der  Ausführung  im 
Operettenton  stecken  geblieben.  Ober  ihn  kommt  auch 
die  Verkündigung  des  Engels  Gahriel  nicht  hinweg.  Sie 
bringt  eine  hübsche,  durchaus  zweitaktige  Tanzmusik,  die 
sich  in  italienischen  Gewalts chlüsaen  und  mit  QaUdoja- 
geachrei  auf  Augenblicke  pathetisch  gebärdet. 

Die  Szene  der  Hochzeit  zu  Kanaan  stellt  sich  zu 
der  grundsätzlichen  Sanftheit  der  vorhergegangenen  in 
schneidendsten  liegensatz.  Ein  Trinkerchor,  in  dessen 
Wüstheit  auch  Jesus  mit  >Bavez,  r^souissez  vous  etc< 
hineiiigezogen  wird,  erOSnet  sie.  Dann  spielt  das  Orchester 
einen  orientalisch  klingenden,  als  »galiläischer  Reigen« 
bezeichneten  Satz,  und  darauf  folgt  das  Hauptstück  der 
Szene,  das  >Miracle<,  das  Wunder,  wo  Christus  Wasser  in 
Wein  verwandelt.  Es  wird  musilutlisch  in  der  Form  eines 
vom  Chor:  »Gloire  JSsus«  mit  vollster  Lur^enkrafl  ver- 
abreichten Geschwindmarschea  erledigt,  der  nach  einer 
als  Gegengift  gedachten  sentimentalen  Arie  der  Vierge 
wiederholt  wird.  Wenn  irgendwo,  so  steht  man  hier  vor 
einer  vollständigen  Entartung '  des  Oratoriums,  vor  einer 
Plattheit,  gegen  die  auch  die  ärgsten  Verstöße  der  Ham- 
burger Pasaionsmusiker  nnd  die  dümmsten  Liebeleien  des 
alten  italienischen  Oratoriums  zurückbleiben.  Im  Hin- 
bhck  auf  diese  Ausschreitungen  dürfen  wir  ans  freuen, 
daß  sich  Dentsäiland  den  Oratorien  Massenets  ver- 
schlossen hat 

Die  fönenden  Szenen  stehen  höher.  Die  des  Kar- 
freitags wird  durch  ein  Quartett  mit  Chor,  das  durch  den 
Klang  ferner  Fanfaren  etwas  Unheimliches  hat  und  durch 
die  Stimmhehandlung  des  Ensembles  wie  durch  das  aller- 
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cüngs  reatistbche.  Angstgeschrei  der  Maria  in  Aufregung 

versetzt,  sehr  eigen  wirksam  eingeleitet.  In  der  >Ässomp- 
tion«  zeigen  die  Orchestersätze  und  die  Klagen  der  Apostel 
über  den  Tod  der  Vierge,  daQ  der  Komponist,  sobald  er 
nicht  an  den  Beifall  eines  Pariser  Publikums  denkt,  ein 
Künstler  von  höheren  Anlagen  ist. 

Am  stärksten  erbriagt  diesen  Beweis  >La  terre  pro-  i 
m  i  s  e . ,  das  dritte  Oratorium  Maasenets  (19001.  Im  ersten  Teil  ^'  •<"•  pwai». 
(Moab,  AlliaDce]  ist  die  Musik  ersichtlich  mit  einem  Ernst 
und  einer  Hingabe  gearbeitet,  die  in  den  früheren  Oratorien 
nicht  zu  bemerken  waren,  und,  einen  kurzen  "/»-Takt 
ausgenommen,  wird  die  Musik  überall  den  feierheben  Vor- 
gängen gerecht,  sie  ist  einheithch  durch  die  Leitmotive  des 
Orchesters  und  wirkt  durch  die  Erfindung  eindringhch. 
Besonders  zeichnen  ^ch  die  hturgiachen  Stellen  ans,  die 
hier  besser  in  die  Umgebung  passen,  wie  in  der  >Eva<. 

Im  zweiten  Teil  (Jericho)  trägt  das  Orchester  die  Haupt- 
kosten und  glSnzt  besonders  mit  einem  kräftigen  und 
spannenden  Marsch,  den  sieben  Trompeten  anführen.  Leider 
läuft  der  darauf  geschriebene,  meist  homophone  Chorsatz 
in  ein  Geschrei  aus. 

Der  dritte  Teil  (Kanaan)  steht  etwas  gegen  die  voran- 
gegangenen zurück,  weil  die  instrumentale  Pastoralmusik, 
die  ihn  im  wesenthchea  ausfüllt,  den  Ton  der  Einfalt  auf 
gekünstelten  Wegen  sucht.  Zum  Teil  macht  das  der  große 
Schluß-  und  Dankchor:  >AimoDs  Dieu«  durch  natürliche 
Anmut  wieder  gut. 

Unter  den  Mitarbeitern  Massenets  ist  der  gefeiertste 
Crabriel  Piern£.  Sein  iKindeikrenzzugi  La  croisadefi.  PiaTsf,  D*r 
des  enfimts],  eine  musikalische  Legende  (1904i,  hat  den '""'•'''•''"°«- 
Pariser  Preis  erhalten,  ist  in  Frankreich  und  England  als 
eins  der  bedeutendsten  neuen  Oratorien  behandelt  und 
'leider  auch  mit  einer,  deutschen  Übersetzung,  glückUcher- 
weise  erfolglos,  beehrt  worden.'  Es  soll  nicht  verkannt 
werden,  daß  die  Musik  zu  dieser  um  1302  spielenden  Ge- 
schichte gute,  talentvolle  Abschnitte  aufweist.  So  im  ersten 
Teil,  wo  die  Kinder  aus  Flapdem  fortziehen,  die  hübschen 
Refrains  der  Kinderstimmen,  die  kleine  Ansprache  derAllys 
Biatixhiiai,  FUnr.   n,  1.  32 
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iuid  ihr  Daett  mit  dem  blinden  Knaben;  im  zweiten  TeQ, 
der  den  Zug  auf  Cder  Straße  zeigt,  der  den  kindlichen  Ton 
wirklich  treffende  a  cappella-Satz.  Aber  im  allgemeinen  ist 
die  Kunst  Piem4a  tedtnisch  onbedentend,  inneriich  kalt 
und  kaum  mehr  als  eine  Speknlation  auf  ßühisamkeit 
und  Kindergesang. 

Noch  unerfreuhcher  wirkt  das  diesem  Werk  roraus- 

B.  ntrwi,     gegangene    zweiteilige   Hfsteritun:     >Les    enfants    de 
Lea  BBtiuta  d«  Bethlehem'.    Es  gehOrt  in  die  Klasse  der  französischen 

BatUakHH.  Weih Qachts Oratorien,  die  bekannthch  eine  gewisse  musi' 
kalische  Patina  liehen.  Dieser  Forderung  sucht  PiemS 
durch  die  Flucht  vor  jeglicher  Tonalität,  durch  Qninten- 
und  Quartenparaltelen,  durch  Kachhildong  exotischen 
Lallens  und  durch  weitere  Eingebungen  voUkommener 
Unnatur  zu  entsprechen.  Dazwischen-  stehen  einige  nor- 
male Tanzmelodien,  die  sich  gerade  noch  fBr  den  Kinder- 
mund eignen.  —  Auch  Piero^s  »Franz  von  Assisi«  ist 
vorwiegend  ein  Beispiel  verzerrter  Kunst 

Von  belgischer  Seite  hat  zu  dieser  Oattung  den  Hanpt- 

I.  HaaSmii, beitrag  K.  L.  Hanßens  mit  einem  ofatorio  fontastique 
Lt  BtbbtL  »LeSabbat'  geliefert.  Es  ist  dem  Text  nach  ein  Seiten- 
stück zu  F.  Schneiders  altem  t Weltgericht«,  seine  Musik, 
in  der  Dämonenchöre  mit  EngelchÖten,  KirchhOfeüehen  mit 
BaccbsnaUen  wechseln,  wird  ganz  durch  das  Stfefoen  nach 
Gegensatz  und  äußerer  Wirkung  beherrscht,  sie  ist  er- 
findungBsnn  und  roh. 

So  ist,  von  einigen  wirklich  wertvollen  und  stileigenen 
Ausnahmen  abgesehen,  der  Gesamteindruck  des  heuen 
französischen  Oratoriums  der  eines  &dach  geleiteten  Kifers 
und  mangelnder  Veranlagung  fQr  die  Gattung.  Rousseau 
hat  bis  jetzt  Recht  behalten. 

Italien  verdankt  dem  Torgang  liszts  eine  fBrmficbe 
Auferstehung  des  Oratoriums,  das  hier  während  des  neun- 
zehnten Jahrhunderts  fast  ganü  verschwunden  war.  Die 
berühmteste  Leistung  in  diesem  Zeitraum,  der  unter  den 
Kleinodien  der  Bibliothek  der  Santa  Caeäha  in  Rom  ge- 
zeigte >Giuseppe<   des  ehemaligen  Sapellmeisten  Ton 
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St.Petro,PietTORaimODdi,ist  mehreinkontrapnDktis^es  F.  B 
Kanststück  nnd  ein  Triumph  polyphoner  Geachicklichkeit     Oin"»pi"- 
als  ein  reines  Kunstwerk.    Die  drei  einzehi  zu  branchen- 
deu  Oratorien    Potifar,    Pharao,   Giacobbe    ei'gebeo,  mit 
gleichem  Text  versehen  und  vom  ersten  Takt  ab  zusam- 
men aufgeführt,  den  >Giu3eppe<.   Unter  den  wenigen  Mit- 
arbeitern Raimondis,  dessen  frühere  Oratorien  wenig  be- 
achtet worden   sind,   vrird  von   Franz  liszt*]   Giacobbos.  TBunallml« 
Tommadini    mit    seiner  »Resurrezione    di   CriatO' !■»  B«orr«iioB« 
hervorgehoben.     Anch    der    den    Sängern    wohlbekannte      *'  Ciisto. 
G.  Concone  ist  mit   einem   za  Paris  in   franzCsischer    e.  Coae«», 
Sprache  veröffenüichten  Beitrag;  »Les  saintea  femmea  !■"  "'^" '™- 
au  tomheau  i  vertreten,  der  (Ur  vier  Frauenstimmen  (diei ""  "    "  '"' 
Marien  und  ein  Engel]  nnd  Klavier  komponiert  und  he- 
acbtensweiterweise  als  loratorio  de  chambre*  bezeichnet, 
also  den  neuesten  deutschen  Haus  Oratorien  verwandt  ist. 
Concone  legt  aber  auch  die  theatralische  Aufführung  nahe 
nnd  verlangt  für  diesen  Fall,  daQ  die  Personen  im  'jüdi- 
schen Kostüm«  spielen.    Die  Musik  gibt  ihr  Bestes  in  den 
einbchen,  aher  gut  deklamierten  Solorezitativen,  die  ge- 
schlossenen SStze  befremden  durch  den  Salonton  ihrer 
Melodien.    Einen  anderen  Italiener,  Michael  Costa,  finden 
wir  nnter  den  Stützen  des  engli3chen  Oratoriums. 

Das  Verdienst,  die  italienische  Oratorien  arbeit  wieder 
in  FluB  gebracht  zu  haben,  darf  Lorenzo  Perosi,  der 
gegenwärtige  Leiter  der  Siztinischen  Kapelle,  in  Anspruch 
nehmen.  Nachdem  er  noch  im  Jugendlichen  Alter  von 
Venedig  aus  mit  mehreren  liturgischen,  stilistisch  neu- 
emden  und  durchaus  ernst  gerichteten  Passionsmusiken 
seine  hervorragende  Begabung  erwiesen  hatte,  wendete  er 
sich  zuerst  mit  >La  trasfigurazione  di  Gesu  Cristo'  dem 
eigentlichen  Oratorium  zu  und  übernahm  mit  seinen  wei- 
teren Arbeiten,  unter  denen  »Ia  Resurrezione  di  iJizzaro«, 
>La  strage«  und  >Mose<  obenan  stehen,  in  ihm  die  FQhrung. 

Auch  bei  Perosb  Reform  ist  die  Herkunft  von  Liszt 
nicht  zu  verkennen.    Sie  äußert  sich  iu  der  lateinischen 


*]  Geummelte  Schrinen,  Baod  II. 
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Rirchensprache,  in  der  Einlage  liturgischen  Materials,  in 
Belbstfindigen  Orcheateisätzen  und  ia  der  Verwendung  von 
Ijeitmottven.  Aber  in  zwei  Punkten  unterscheidet  sich 
Ferosi  von  IJszt.  Er  legt  erstens  noch  stärkeres  Gewicht 
auf  den  Znsammenhang  mit  der  Siteren  Kunst,  insbeson- 
dete  mit  den  Oratorien  der  Nerischen  Zeit.  Dies  ze^t 
schon  der  Text  dadorch,  daß  in  ihTn  der  Storico  seine 
ehemals  so  bedeutende  Stellung  wiedererfaSlt,  die  Musik 
aber  ist  viel  reicher  an  offiziellen  Hymnen  and  anderen 
liturgischen  Zitaten  als  die  des  >ChriBtust,  ihre  Harmonik 
Qibt  den  modernen  Satz  in  einem  weit  über  liszt  hinaus- 
reichenden  Grad  durch  Schlüsse  in  den  Kirdientdnen. 
Die  Oratorien  Perosis  sind  durch  diese  Mittel  sehr  nahe 
mit  der  Malerei  unserer  Nazarener  und  der  der  englischen 
Prärabeliten  verwandt,  sie  suchen  ebenfalls  nach  der 
Einfalt  vergangener  Zeiten.  Zweitens  weicht  Perost  von 
liszt  mit  der  Vorliehe  für  kleine  Formen  ab.  Er  bat 
breitere  und  größere  Sätze,  aber  die  Regel  bildet  ein  ge- 
wisses musikaUsches  Barackcnsystem,  dessen  Ursache 
ebenfalls  wieder  in  dem  Streben  nach  Ein&ilt  und  Volks- 
tümUcbkeit  zu  suchen  ist.  Hieraus  ergibt  sich,  daß  die 
Oratorien  Perosis  bedeutend  kürzer  sind  als  die  liszt- 
schen.  Auch  in  Hinsicht  auf  das  Foimat  sehen  wir  in 
ihnen  die  Kirchenoratorien  des  alten  Mattheson,  etwas  ver- 
größert und  ins  KathoUsdie  ilbertragea,  wiedererstanden. 
Was  den  geistigen  Wert  dieser  Oratorien  betrifft,  so 
ist  nicht  nötig,  ihrer  von  italienischen  Parteigängern  be- 
triebenen Überschätzung  besonders  za  stenem.  Mit  Recht 
darf  sich  die  katholische  Welt  freuen,  daß  sie  durch  Perosi 
und  durch  die  einschlägigen  französisdien  Arbeiten  ibr 
eigenes  Oratorium  wiedererhalten  hat,  und  gern  wird  man 
allgemein  anerkennen,  daQ  Perosi  Mittel  zu  einem  dauer- 
haften und  sicheren  Damm  gegen  die  oratorienwidrigen 
Neigungen  des  italienischen  Müsikgeschmackes  gefunden, 
daß  er  immer  nach  einer  charaktervollen  und  sachgemäßen 
Erfindung  getrachtet  hat,  daß  er  endlich  ungewöhnlid) 
reich  an  kleinen  Hilfen  ist. und  sich  vorzüglich  aof  die - 
Verschmekung  neuer  und  alter  Stitelemente  verstellt  Aber 
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das  genügt  nicht  zu  einem  Meister  ersten  Ranges,  sondern 
daza  gehört  vor  aUem  eine  größere  Ffllle  aogeborener. 
masik^acher  Originalität. 

Der  Gegenstand    der  «TrasfigurBzione    di  Gesu      IhFcimI, 
Criato<   ist  die  Heilimg   des  Besessenen,   welcher  •'^f ^^''^!°°' 
Mittelteil,  des  dreiteiligen  Oratoriums  gewidmet  ist    Vor-  " 

bereitet  wird  sie  im  ersten  Teil  durch  die  eine  Lücke  des 
biblischen  Berichts  legendarisch  ergänzende  Begegnung 
des  Heilands  mit  Moses  und  Elias  anf  dem  Berg  Tabor. 
Nach  einem  Orchestert>rolog,  der  mit  herkömmlichen  Ho- 
tiren  in  einer  durch  Sclilüsse  und  Haltepunkte  etwas  hilf- 
los zerrissenen  Föns  Stannen  und  ErgrilTenheit  aaszu- 
drücken sucht,  wird  das  Werk  durch  den  Storico  eröffnet. 
Er  berichtet  in  lauter  kurzen,  melodiscb  feierlich  gehalte- 
nen Sätzchen;  einem  jeden  folgen  längere  Zwischenspiele 
des  Orchesters,  bestimmt,  die  einzelnen  Mitteilungen,  wich- 
tige und  unwichtige,  mit  gleicher  Beflissenheit  rhetorisch 
zn  unterstreichen.  Man  kann  diese  Methode,  der  Perosi 
immer  treu  bleiht,  von  Aufbauschung  nicht  freisprechen. 
Sie  Ist  einer  vulgären  Spielart  der  geistlichen  Beredsamkeit 
abgelauscht  und  spiegelt  einen  hoben  Ton  vor;  sie  hat 
aber  auch  den  Nachteil,  daß  die  Ausdrucks  mittel  für  kleine 
Zwecke  abgenutzt  werden.  Das  zeigt  sich  in  der  >Tras- 
fignrazi(»ie'  beim  Einsatz  der  >Toce  di  Cie1o>.  .Für  diese 
Himmelsstimme  bleibt  dem  Komponisten  nur  eine  kolo- 
ristische Ausflucht,  Harfenklang  und  höchste  üige  der 
Bläser  und  Geiger,  übrig.  Mit  dem  Eintritt  des  Chores: 
iTerribilis  est  etc.'  tritt  die  Musik  in  den  schärfsten  Gegen- 
satz zu  den  eben  gehörten  Wagnerismen,  er  wird  in  so- 
genannten Falsobordonen,  also  in  einem  um  tausend  Jahre, 
zurückliegenden  Fsalmenstil  gesungen.  Dann  kommen 
wieder  Orchestersätze,  in  denen  die  Stimmung  lang  und 
breit,  zwar  ohne  eigene  Züge,  aber  richtig  ausklingt,  Sie 
legen  die  Frage  nahe,  warum  diesen  Dienst  nicht  besser 
ein  Geaangsatz  übernimmt?  Wo  das  geschieht,  wie  am. 
Ende  des  ersten  Teils  mit  dem  Hymnus:  »Lux  alma  etc.«. 
verläuft  die  Entwicklung  in  den  primitivsten  Variationen- 
formen.    Die  volkstümliche  Absidit  dieses  Verfahrens  ist 
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nicht  zu  verkennea,  aber  ebenso  wenig  seine  gekänstelt 
reaktionäre  Natnr. 

Den  schönsten  Abschnitt  der  >Trasfigurazione<  bringt 
der  Anfang  des  zweiten  Teils,  wo  Christus  mit  dem  Be- 
sessenen' zusammentrifft.  Die  Würde  in  den  Beden  des 
Heil&nds  gibt  der  Bachs  nichts  nach  und  versetzt  in  räne 
höhere  Welt,  aus  der  Wärme  der  Stimmung  spricht  echt 
und  natürlich  der  italienische  Musiker.  Hoch  anzuerkennen 
ist  auch,  wie  Perosi  das  eigentliche  Wunder,  die  Aus- 
treibung des  bösen  Geistes,  bebandelt.  Das  war  eine 
schwere  Versuchung  zu  einem  wilden  Kampf  der  Töne. 
Hier  aber  wird  die  Aufgabe  mit  wenigen  Takten  erledigt: 
die  Harmonie  moduliert  schroff,  in  einem  kurzen  Ansturm 
schwingen  sich  die  Violinen  in  die  höchste  Höhe,  dann 
wird  in  beklemmende  Pausen  viermal  ein  ungeheuer  ener- 
gisches Motiv  hineingestoßen,  und  nnn  zu  einerneuen  Szene. 
Hervorzoheben  ist  noch  der  SchluQhymnus  des  dritten 
Teils,  den  der  Chor  meist  anisono  und  dnich  instrumen- 
tale Zwischenspiele  unterbrochen  vorträgt.  Er  drückt  auf 
die  ganze  Arbeit  sehr  statüjch  das  liturgische  Siegel. 
Ii.F«r««i,  Die   zweiteilige    'Resurrezione   di  Lazzaro*  i^t 

L*  RMiin«ioiiB  besonders  reich  an  hturgischen  Hymnen.  Neben  »Scutatot 
alme  cordium<  und  >0  fons  amoris  inclyte<,  sowie  dem 
das  Oratorium  schließenden  Gregorianischen  »Benedicamns 
Domino*,  verdient  unter  ihnen  der  Hymnus  >Jesa  tibi  stt 
gloria*  eine  genauere  Beachtung  und  zwar  deshalb,  weil 
er  in  aller  Form  belegt,  daß  die  Utorgischeu  Einlagen  des 
neukathoUschen,  lateinischen  Oratoriums  in  enger  Beziehung 
zu  den  Chorälen  unserer  deutschen  Passionen  and  Ora- 
torien stehen.    Denn  die  Melodie  dieses  Stückes: 


teilt  das  Wesen  des  evangelischen  Oemeindeliedes  voll- 
ständig und  bis  auf  die  scharfen  Einschnitte  an  den 
Zeilenschlüssen. 

Heich  ist  die  >Besarrezionei  auch  an  Orchestersätzsn. 
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Ihr  ZnsunmanhftDg  mit  der  Handlung  leuchtet  nicht  immer 
dn,  einzelne  sind  aher  sehr  schön,  napientJich  der  Ueine, 
der  die  Martha  einführt  und  mit  seinem  'weltlichen  Ton 
das  ewig  langsame  Tempo  Peroais  belebend  unterbricht. 
Hierher  gehören  ferner  der  längere  Satz,  mit  dem  die 
Kondolenten  im  Trauerhqus  erscheinen,  die  Klagen  Über 
das  Leiden  des  Lazarus  and  die  ernst  und  BacliiBcb  klin- 
gende große  Einleitung  zum  zweiten  Teil,  Das  erste  Vor- 
spiel befremdet  durch  seinen  ärmhchen  Aufbau,  immer 
wieder  wird  dasselbe  an  und  für  sieb  eindringhche  Thema 
wiederholt. 

Im  Gesangteil  erneuen  sich  die  Merkmale  der  iTras- 
fignrazione'.  Auch  hier  singt  der  Storico  alles  melodisch 
gehoben,  und  wiederum  drängen  sich  die  Zwischenspiele 
vor.  Der  Chor  läQt  lange  auf  sich  warten,  stimmt  dann 
aber  mit  der  Erzählung:  >Quia  vadit  ad  monumentum  etc< 
einen  Satz  an,  dessen  einfache  Homophonie  mit  Echos  und 
malerischen  Wendungen  (die  anschaulichste  bei  >ut  ploreti) 
sehr  eigen  tind  wirkungsvoll  bereichert  wird.  Den  ersten 
Teil  scbheßt  der  Chor  mit  der  Hymne:  >Scutator  etc.'. 
Durch  strophische  Wiederholungen  und  dazwischen  gelegte 
Variationen  des  Orchesters  wird  sie  des  größte  StUck  des 
Oratoriums. 

Unter  den  Sologesängen  lassen  die  Reden  Jesn  die 
Roheit,  durch  welche  sie  sich  in  der  »Trasfigurazione« 
auszeichneten,  vermissen,  das  Bedeutendste  bieten  die 
Sätze  der  Martha,  voran  die  Stelle:  >Utique  etc<,  mit  d^r 
sie  sich  feurig  und  sdiwungvoll  zpm  Glauben  an  den 
Herrn  bekennt 

•  Lastrage  deglilunocenti«,  das  den  Bethlehemi-  L.Pe»ii, 
tischen  Kindermord  und  die  Flucht  der  heihgen  Familie  ^  j^^^^^^'* 
zam  Gegenstand  hat,  folgt  ebenfalls  der  altoratorischen 
GUedemng  in  zwei  Teile,  dazwischen  die  Predigt.  Die 
Musik  des  Werkes  ist  in  zwei  Funkten  modemer  als  die 
der  vorangegangenen  Oratorien:  der  Aufbau  wird  ent- 
schiedener durch  Leitmotive  bestimmt;  die  des  Herodeä, 
der  drei  Könige  und  der  Flucht  sind  darunter  die  wich- 
tigsten.   Zweitens  ist  dem   weltlichen  Ton  ein  breiterer 
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Platz  eingeräumt  Unter  den  hierher  gehörigen  Abschnitten 
ragt  namentlicb  die  Stelle  des  ersten  Teils  hervoc,  wo 
Herodes  in  erkünstelter  Freundlichkeit  mit  >Ite  et  inter- 
rogatei  die  Priester  au&rdert,  dem  Kindlein  Jesu  nach' 
cufoischen.  Sie  gehorchen  mil  einer  komisch  wirkenden. 
Geflissentlichkeit,  das  Wort  »scisdtabatuti  Wird  mehrere 
Takte  lang  immer  in  Sextolen  wiederholt  Wie  Perosi 
diesem  Bild  zuliebe  die  sonst  eingehaltene  Würde  des 
oratorischen  Grundtons  aufgibt,  sind  auch  die  anderen 
beschreibenden  Chöre  des  ersten  Teils  lebhaft  gobalten. 
Im  zweiten  finden  sich  ebenfalls  ungewöhnlich  anacbaU' 
liehe  Malereien,  eine  rührend  schöne,  an  Carissimi  er- 
innernd, bei  dem  >ploiate«  des  Kiagechores  in  Rama.  Da 
klingt  aas  der  Menge  durch  mehrere  Takte  immer  das 
gleiche  traurige  Intervall  heraus.  Unter  den  Hymnen  lagen 
die  Schlußsätze  der  beiden  Teile  hervor:  das  von  Pru- 
dentius  für  das  Fest  der  unschuldigen  Kinder  verfißle 
>Salvete  flores  inartyrum<  und  das  in  Variationen  ent- 
wickelte >Jam  moerentes  etc.*.  Den  Slorico  siiigt  in  >La 
strage.  ausnahmsweise  der  Baryton, 
l.FaTMi,  Mit  dem  >Mosc<,  dessen  Beütelung:  >Poema  sinfonico- 
Hw«.  vocalei  [in  un  prologo  e  tre  parti)  die  Bevorzugung  der . 
Instnipiente  ankündigt,  hat  sich  Perosi  in  die  gleiche 
Reihe  mit  den  Oratorienkomponisten  gestellt,  die  gewohnte 
Aufgaben  in  gewohnter  Weise  lösen.  Der  Text  ist  nicht 
lateinisch,  sondern  italienisch,  der  Storico  ist  aufge- 
geben, die  Handlung  wird  unmittelbar  drainatiscb  vor- 
geführt. Es  spricht  für  die  starke  Begabung  des  Ton- 
setzers, daß  er  auch  so  mit  Ehren  besteht. 

Schwächer  ist  allerdings  dw  Anfang  des  >Prologo<- 
ßas  >Preludio<  des  Orchesters,  das  ihn  eröffnet,  versucht, 
mit  Dudelsackharmonien,  mit  darüber  tändelnden  Motiven, 
die  am  liebsten  auf  der  None  einsetzen,  und  mit  anderen 
gepfefferten' Trivialitäten  Hirtehgesang  am  Abend  darzu- 
stellen, wirkt  aber  tiur  mit  einer  getragenen  Hornmelodie 
und  einigen  anderen  Stellen  glaubhaft  Auch  die  darauf 
folgenden  acht  Takte  langen  Choraätzcheo,  die  erst  von 
Männern,  dann  von  Frauen  gesungen  werden,  sind  nn- 


D,^,-„...,C00^k 


—»  506  fr- 
bedeutend.  Mit  dem  Auftreten  des  Moses  jedoch,  der  als 
FFemdling  zu  den  Hirten  kommt,  wird  die  Musik  lebendig, 
mannigfoltig  nnd  geht  zugleich  ganz  in  den  Wagnerschen 
Stil  über.  Mit  der  nun  überzeugenden  Abendstimmung 
verbindet  sich  die  Melancholie  des  Moses,  das  Staunen  und 
die  Xeugier  der  Eingeborenen  zu  einem  poetischen  Schluß 
des  Prologes. 

Im  ersten  Teil  leitet  ein  sehr  guter  dramatischer  Chor: 
•Accorite  etc  <,  die  Szene  ein,  wo  der  Busch  zu  glühen 
beginnt  und  Jehovah  dem  Moses  erscheint  Da  ist  die 
Stimme  des  Herrn  merkwürdig  einst,  iast  traurig  gehallen. 
Erst  bei  dem  Befehl,  das  israelitische  Volk  nach  Kanaan 
ZQ  führen,  gibt  sie  diesen  «»'greifenden  Tod  auf. 

Der  zweite  Teil,  >Exodo<<Uberschrieben,  schildert  den 
Auszug  in  einer  Reihe  kurzer,  aber  hübscher  und  cha- 
raktervoller Chöre.  Auch  ein  unisono  gesungener,  graziöser 
Kinderchor  ist  darunter.  Die  Soh  arbeiten  mehr  wie  die 
in  Perosis  lateinischen  Oratorien  mit  Sequenzen,  sind 
aber  immer  voll  Ausdruck  und  auch  da,  wo  sie  dem  Or- 
chester den  Hauptteil  des  Vortrags  überlassen,  klar  nnd. 
in  sich  verständlich.  Der  dritte  Teil,  der  den  Durchgang 
durchs  Rote  Meer  bringt,  ist  vorwiegend  sinfonisch.  Das 
Orchester  schildert  den  Untergang  Pharaos  mit  wilden 
LSnfen,  mit  leeren  Bässen  und  i^it  Klagemotiven,  die 
kühne  Steigerungen  erfahren.  Den  Schluß  des  Werkes 
bildet  eine  Dankeshymne  des  Chors,  deren  schwungvolle 
Thematik  durch  die  Verwendung  des  Chromas  ausgeprägt 
italienisch  wirkt. 

Weitere  Oratorien  vom  Schlage  des  »Moses«  würden 
der  Zukunft  der  Gattung  in  Italien  sehr  förderlidi  sein  und 
dem  Komponisten  eine  freiere  Entfaltung  seiner  Begabung 
nnd  seiner  Kunst  gestatten. 

In  Italien  hat  sich  schnell  um  das  liturgische  Oratorium 
Perosis  eine  Schule  gebildet,  deren  Vertreter  sich  vor- 
wiegend mit  lokaler  Anerkennung  zu  begnügen  haben. ' 
Ober  die  Landesgrenzen  hinaus  sind  nnr  die  Arbeiten  des 
Pater  Hartmann  [von  an  der  Lan-Hochbrnnn]  gedrungen, 
an  ihrer  Spitze  >Fetrus<  und  >San  Fiancescoi. 
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m,  Der  •  Petrua  *,  tda  Oratorium  aacnim  bezeichnet 
(18D9),  baut  auf  die  folgende  Gregonamsche,  auch  von  liszt 
benutzte  Petrusmelodie: 

■^■.|..T-lf,.|"Ti..ri-^rrir,.|«|..i|. 

eine  längere  Orchestereinleitung,  die  durch  allzu  häufige 
Schlüsse  —  sie  gehören,  wie  der  Vergleich  mit  Perosi  er- 
gibt, zum  Kanon  des  liturgischen  Oratoriums  — ,  mehr 
noch  darch  angenhUcUiche  Starrheit  der  Phantasie  am 
freien  und  mächtigen  Äusgreifen  verhindert  wird. 

Der  erste  Teil  [iDie  BerufuDg<)  zerMt  anfangs  in  viele 
kleine  Stückchen.  Eine  kurze  Gregorianische  Chorhymne, 
unisono  gesungen,  leitet  sie  ein,  dann  treten,  geehrt  von 
der  Storia,  die  Peraouen  der  Handlung  vor.  Jene  singt, 
abweichend  von  Perosi,  rezitativiach ,  die  andern  singen 
melodiach  im  einfachen  Hymnenton  nnd  immer  durch  die 
bekannten  instrumentalen  Zwischenspiele  unterbrochen. 
Deren  Motive  erinnern  bald  mit  Marschton  daran,  daß  die 
Berufung  Petri  auf  einer  Wanderung  erfolgt,  bald  bereiten 
sie  mit  dem  >Motivo  di  Cristoi ; 

auf  das  Eiacheineh  des  Herrn  vor.  Meistens  erklingt  es 
in  der  Orgel.  Im  weiteren  Verlauf  wird  das  Wort  >Jeeu<  im 
Rezitativ  stets     .  gesungen.   Hartmann  gebt,  wie 

auf  eine  fallen'  AT  j  ^  man  hieraus  ersieht,  im  Sym- 
de  Oktave:  Je.«      bolisieren  tlber  den  Führer  dn 

Schule  hinaus.  Der  augeführten  Petrus  melodie,  die  ver- 
schiedentlich umgebildet  als  Thema  von  Chorfogen,  die 
ebenfalls  zu  den  Besonderheiten  Hartmanus  gehören,  be- 
nutzt wird,  treten  nodi  so  zahlreiche  Gregoriamsche  Zitate 
von  geringerer  Bedeutung  zur  Seite,  daß  sowotü  in  den 
Solis,  wie  im  Chor,  der  sehr  viel  unisono  singt,  die  frei« 
Erfindung  gegenüber  dem  kirchUchen  Hymnengnt  nur 
wenig  in  Betracht  kommt  Der  erste  Teil  des  Oratoriums 
erhält  dadurch  sein  Gepräge  und  nähert  sich  damit  dem 
alten  Laudenoratorium  mit  seiner  volkstümUchen  Eleio- 


:.  Google 


kuast  mit  duei  bis  dahin  von  keinem  katholischen  Kom- 
ponisten versuchten  Entschiedenheit.  Erst  mit  dem  Scbluß- 
bymnua  der  >Berafung< : 


^ 


ii  ,ii  j  i,i  f\im^m 


entwickelt  sich  eins  jener  großen  Tonbilder,  an  die  wir 
durch  das  klassische  Oratorium  gewöhnt  sind.  Es  ist  eine 
Dankesszene  in  vier  Teilen:  a]  Gesamtchor  ^,  b]  Frauen- 
choc^i,  c)  Interludio  sinfonico  </«,  Esdur,  d)  Wiederholuag 
TOD  a)  mit  einer  in  die  Dominante  G  führenden  Erweiterung 
und  anschheßenden  Fuge,  einfach  ■  und  natürHch  ent- 
worfen, aber  reich  an  Wärme  und  Schwung.  Sie  ist  nadi 
der  äuljeren  und  inneren  Wirkung  die  Iicistung  eines 
saftelfesten  und  wohlberufenen  Musikers,  bis  dahin  die 
stärkste  .Talentprobe  des  Pater  Hartmann. 

Die  erste  Hälfte  des  zweiten  Teils  (»Die  AuswShlung, 
am  8ee  Gethsemanet),  in  dem  der  Fischziig  auf  dem  wilden 
See  geschildert  wird,  hat  dem  Komponisten  Veranlassung 
eu  einer  Wassermusik  gegeben,  in  der  altbewährte  Wellen- 
motive erst  elegisch,  dann  erregt  und  schließlich  be- 
geistert vom  Orchester  durchgeführt  werden.  Die  durch 
das  vom  Heiland  vollzogene  Wunder  der  Rettung  der 
Fischer  in  Wallung  gesetzten  Gefühle  erhallen  ihren  eigent- 
lichen Ausdruck  in  dem  Chor; 


Schon  seine  ft^undliche  Melodie  fesselt,  sie  wird  in  einem 
sehr  kunstvollen,  aber  durchaas  natürlich  und  fließend 
verlaufenden  Kanon  weitergeführt,  den  eine  wunderbar 
romantische,  freudig' edle  Stimmung  beseelt  Fttr  die 
Mehrzahl  der  Hürer  wird  er  das  Hanptstück  des  >Petnis< 
bleiben. 

Gegen  diese  Leistung  steht  der  Anfang  des  dritten 
Teils  (>Die  Verheißung«)  mit  seiner  gewöhnhchen  und  alt- 
vaterischen Marschmusik  sehr  weit  zurück.  Die  Kom- 
position erreicht  eine  höhere  Stufe  erst  heim  Ginsatz  der 
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-     Fetrusmelodie.     ITit  einer  über  sie  gebauten  Fnge  geht- 

das  Oratorium  erhebend  zu  Ende. 
'■twBwtnan,  Das  zweite  oratorio  sacro  Pater  Hartmanns,  der  eben-- 
Su  Fru«Ko.  laUg  dreiteilige  »San  Francesco«  [1901),  wirkt  sehr  viel 
schwächer  als  der  »Petrus',  weil  erstens  in  derBandlnng. 
wenig  vorgeht  und  dieses  Wenige  ohne  Konflikt  und 
psychologisthe  Vertiefung  im  knappsten  und  gleichgöltig- 
flten  Chronistenton  vorgeführt  wird,  zweitens  weil  die 
Musik  offenbarer  Verarmung  verfallen  ist  Ihr  Bestes 
sind  die  liturgischen  Hymnen,  an  der  Spitze  die  Öfters  aji- 
gestimmte  Melodie: 


^ 


Nur  läßt  es  der  Komponist  viel  zu  sehr  bei  diesen  kurzen 
simplen  Weisen  und  den  dazu  gehörigen,  stereotypen 
Zwischenspielen  bewenden.  Der  erste  Teil  des  Oraloriams 
(Istituzione  di  tre  ordini)  gelangt  erst  mit  dem  langea,  in 
eine  Fuge  auslaufenden  Schlußchor:  >Reminiscentur  po- 
puli  etc<  zu  einem  größer  angelegten  Satz.  Leider  steht 
er,  wie  das  trivial  marschmäßige  Fugenthema: 

'^V'iirriT  t  II  ur  \>  '•■st.  mir  fJ^^  i 

R&ininucwitur   po.pa  ,  U       ul  wnvvrtaHVLt  >4  DD-mi  -  min 

schon  ahnen  läßt,  auf  ganz  profanem,  Meyerbeeiiscliem 

Boden. 

Im  zweiten  Teil  (Stimmata)  weicht  endlich  die  Ober- 
schwemmung  mit  ziemlich  gleichgestimmten  und  -geform- 
ten Hymnen  einem  bewegten  und  natürlich  deklamierten 
Rezitativ.  Auch  unter  den  geschlossenen  Sätzen  dieses 
Teils  ist  wieder  ein  Kanon.  In  ihm  besingt  Luchesio  mit 
seiner  Gattin  das  Wunder  der  Wunden.  Aber  er  ist  matt, 
mit  seinem  Vorgänger  im  »Petms«  nicht  zu  vergleichen. 

Der  dritte  Teil  (Transite)  kehrt  zu  seinem  Nachteil  zn 
dem  Stil  des  ersten  zurück.  Einen  Aufschwang  nimmt 
er  an  zwei  Stellen,  bei  dem  Zitat  des  Sonnenhymnus  und  - 
un  Anfang  des  Schlußchors.  Hier  kommt  der  Zug  za  - 
früh  ins  Stocken,  dort  darf  man  nicht  an  Tinel  denken. 
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In  seiner  weoiger  bekannt  gewordenen  »La  cenaP»terH»rtn»iiii, 
del  Sigaorei  (19M),  deren  Gegenstand  die  Einsetzung  ^'g""  *" 
des  Abendmahls  bildet,  hat  HartmanD  die  Ermattung,  die 
sich  im  >Fianci3cus<  zeigt,  noch  einmal  überwunden,  das 
Wert  übertrifft  an  Frische -sogar  den  ■Petrus«.  Formell 
zeichnet  es  sich  durch  die  Menge  getrennter  Frauen-  und 
Hännerchöre  und  durch  Doppelchöre  ans;  in  dei  Mehrzahl 
der  liturgischen  Stücke,  unter  denen  das  >Ave  corpus 
Christi«  obenan  steht,  beweist  es  die  Volkstümlichkeit  des 
Hymnen  Systems.  Die  Glanznummer  bildet  die  im  a  cap- 
pella-Satz  gegebene  Komposition  der  Einsetzungsworte. 

Auch  der  in  Deutachland  durch  seine  Opern  zu  An- 
sehen gelangte  HalbitalieD er  Ermanne  Wolf-Ferrari  hat  E.  Wolf-F«rrkrl, 
sich  mit  der  zweiteiligen  Talita-Kumi  (.Die  Tochter  des  TiUta-KomS. 
Jainis*)  Perosi  angeschlossen,  aber  sich  hierbei  die  ihn 
auszeichnende  Selbständigkeit  des  Stils  sowohl,  wie  die 
Geltendmachung  einer  überlegenen  Begabung  gewahrt. 
Darüber  vergewissern  schon  die  ersten  Takte  des  Orchesters, 
die  mit  wenigen  Strichen  auf  eine  außerordentlich  liebliche 
Gestalt  Torbereitcn,  und  diesem  Anfang  entspricht  bis  zutn 
Ende  des  Oratoriums  die  überall  greifbare  AJischauhchkeit 
der  Motiverfindung.  Das  Stilgefühl  Wolf-Ferraris  äußert  sich 
am  stärksten  in  seiner  Zurückhaltung  gegenüber  den  litur- 
gischen Einlagen.  Der  Chor  singt  nur  an  zwei  Stellen 
dieselbe  Hymne:  >Quam  venerabiüs'.  Sollte  irgendwo  der 
Wunsch  bestehen,  es  mit  dem  hturgischen  Oratorium 
Perosischer  Art  im  Konzert  zu  versuchen,  wo  es  ja  nicht 
hingehärt,  so  wäre  kein  anderes  Werk  so  dafür  zu  emp- 
fehlen wie  diese  >Talila-Kumi". 

Ob  des  Komponisten  viel  aufgeführtes  zweites  Ora- 
torium, "La  vila  nuova«  (Op.  9),  in  die  geistliche  Klasse e, ffoir-FcnuI, 
eingereiht  werden  darf,  kann  bezweifelt  werden.  Den  i^  tiU  noo™. 
hauptsächlichsten  Anhalt  dafür  bieten  die  Engelsgesänge. 
Der  Text  besteht  aus  Versen  einer  Gedichtsammlung 
Dantes,  die  eine  Jugendliebe  des  Dichters  verherrlicht. 
Da  Dante  von  der  ersten  Begegnung  mit  dieser  früh  ver- 
storbenen, nie  vergessenen  Beatrice  ein  neues  Leben 
datierte,  vereinigte  er  die  ihr  gewidmeten  Lieder  unter 


D.gniod.yGoOgk"' 


— *    610     .— 

dem  Titel:  »la  vita  nuova«.  Wolf-Ferrari  hat  von'ihnen 
diejenigen  io  Musik  gesetzt,  die  sich  nach  seiner  Meionng 
daMr  am  besten  eigneten,  der  Inhalt  der  andern  ist,  so- 
weit das  fQi  den  Zusammenhang  der  Musiknummeni 
nötig,  auszugsweise  in  Faiütur  und  Ktavierauszug  mit- 
geteilt nnd  sollte  bei  AaSUhronges  nicht  im  Programm 
fehlen. 

Für  die  oratorienmäßige,  höhere  Weihe  der  Komposition 
geben  die  Anfangs-  nnd  die  Schlußnummeni  den  Aassdüag. 
Beide  sind  im  wesenthchen  Chorsätze.  In  der  erstM, 
dem  Prolog,  treten  mit  den  fünf  Chorstimmen  die  beiden 
Solisten  des  Werkes  (Sopran  undBariton)  zu  einer  groß  imge- 
legten  Fantasie  über  das  _ 
wenigstens  kontrapnnk- 
tisch  günstige  Thei 
zusammen.  Seinen  sehnenden  nnd  fließenden  Achtel- 
gängen  stellt  von  der  Mitte  des  Satzes  ah,  fthnUdi  wie 
im  Introitus  von  S,  Bachs  Matlhäuspassion,  ein  Knaben- 
chor  einen  ruhigen,  breiten  cantus  firmus  entgegen.  Noch 
bedeutender  ist  der  Schlnßchor;  nachMacht  der  Empfindung 
nnd  Unmittelbarkeit  des  Ausdrucks  erscheint  er  als  der 
hervorragendste  Teil  des  ganzen  Oratoriums.  Mit  meister- 
licher Knappheit  vollzieht  sich  in  ihm  der  Üb^gang  vom 
leidenschaftlichen  Schmerz  zur  Ruhe  und  frommen  Er- 
gebung. 

Auf  die  feierliche  Schwärmerei  des  Prologs  ftä^  flo- 
nächst  eine  Ballata:  >Du  taufrische  Rose  usw.<,  ein,  wie 
der  Titel  sagt,  einfaches  Tajulied  |»/g-Takt];  in  seine  Aus- 
führung teilen  sich  Chor  nnd  Sdisten.  Der  eigene  Weit 
dieses  Satzes  liegt  in  der  echtitalienischen,  lebensfrohen 
Sinnlichkeit,  mit  der  hier  nicht  bloß  eine  rinzelne  Solo- 
stimme, sondern  ein  starkes,  volles  Ensemble,  Stünme 
fSr  Stimme,  bald  nacheinander,  bald  zugleich,  von  d» 
Reizen  eines  durch  und  durch  mit  Trillern,  IJiafen  und 
anderen  Ziermanieren  ausgestatteten  Gesanges  Gebiandi 
macht  Das  Stück  gleicht  einem  Konzert  gefiederter  S&ager 
in  Hain  und  Busch,  von  allrai  Zweigen  schallt's,  der  Zauber 
der  Rossini  und  Isouard  ist  quadratisch  gesteigert  EineD 
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ähnlichen.  Charakter,  den  einer  vornehmeren  Salonmnsil:, 
halten  auch  die  wdteren  Kummera  der  »vita  nnova«,  die 
gesungenen  und  die  gespielten,  fest.  Ihren  besonderen 
Zag  erhalten  sie  dadurch,  daß  Inhalt  und  Form  in  der 
Regel  vom  Ausgangspunkt  fesselnd  abachweifea.  Die 
Vokalmusik  macht  dem  Orchester,  die  geschlossene  Melo- 
die dem  Rezitativ  Platz.  Besonders  hedeutungsvoU  Ist 
es,  daß  dahei  auch  mitten  aus  dem  weltlichen  Ton  in 
liturgische  Weisen  übergegangen  wird.  Diese  Verbeugung 
gegen  Ferosi  zeigt  deutlicher  ala  eine  lange  Betrachtung, 
welche  Macht  das  liturgische  Oratorium  in  Italien  erlangt 
hat:  Fanatische  Anhänger  rechnen  bereits  mit  seiner 
Alleinherrschaft  und  glauben,  die  Gattung  wieder  in  die 
engen  Grenzen  zurttckzwingen  zu  können,  aus  denen  sie 
Händel  befreit  hat.  Zwischen  Anfang  und  Ende  der  >vita 
nnovai  geht  es  auch  trotz  der  Hymnen  nicht  besonders 
tief,  aber  es  geht  immer  kurzweilig  und  geistreich  zu. 
Der  Schluß  schwingt  sich,  wie  bereits  bemerkt,  wieder  in 
eine  erhabenere  Schicht  empor  und  rundet  den  Rahmen 
des  Werkes  znm  KreiE. 

Von  diesen  hier  vorgeflihrlen  neuen  italienischen  Ora- 
torien hebt  sich  >I1  paradiso  perdato<  ;>Das  verlorene  e-  b»hI, 
Paradies')  von  Enrico  Bossi,  unter  dem  Titel  poema-"  P"^'" 
Binfonico  als  op.  126  veröffentUcht,  dadurch  scharf  ab,  daß  ^'  "  * 
es  der  Perosischen  Richtung  keinerlei  wesentlichen  Zn- 
geständnisse  macht.  EngSr  berührt  es  sich  mit  ihr  nur 
in  dem  modernen  Schwerpunkt,  dem  reichen  Anteil,  der 
den  Instrumenten  an  der  Darstellune  eingeräumt  wird. 
Darin,  daß  hierin  Bossi  zu  weit  geht,  und  daß  er  zu  einem 
einleuchtenden  und  befriedigenden  Ausgleich  zwischen 
vokalen  and  orchestralen  Mitteln  nicht  gelangt,  wird  neben 
der  technischen  Schwierigkeit  wohl  der  Hauptgrund  dafür 
£egen,  daß  der  Gesamteindmck  und  der  Erfolg  des  Werkes 
hinter  den  Erwaitnngen  zurückgeblieben  ist,  welche  die 
Kenner  des  Komponisten,  der  stärksten  musikahschen 
Kraft  des  Nach-Verdischen  Italiens,  von  vornherein  daran 
knüpfen  durften.  Das  Recht  der  durch  R.  Wagner  zur 
Herrschaft  gelangten  Methode  steht  test,  aber  ihr  Wirkungs- 
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lu^s  ist  noch  ungeklärt  und  noch  viele  große  Talente 
werdea  dem  in  ibi  liegenden  Widerstreit  zwischen  Refte- 
-  xion  und  Inspiration,  zwischen  Mode  und  Notwendigkeit 
zum  Opfer  fallen.  Durch  die  Menge  gewaltiger  und  schöner 
Einzelleistungen  gehört  aher  Bossis  »Verlorenes  Paradies< 
zu  den  bedeutenderen  Oratorien  der  gegenwärtigen  Über- 
gangszeit. Die  in  ihm  waltende  Phantasie  und  Kunst  sind 
des  großen  Gegenstandes,  den  das  Werk  behandelt,  würdig. 

Dieser  Gegenstand,  die  Geschichte  der  Schöpfung  und 
des  ersten  Menschenpaares,  wird  hier  in  einem  Test  vor- 
geführt, den  der  italienische  SchriftsteUer  Vilannis,  frei  nach 
Milton,  ja  einen  Prolog  und  drei  Teile  gegliedert  hat. 

Im  Prolog,  dessen  Musik  im  allgemeinen  mehr  aus- 
holt, als  schlägt  und  trifft,  bildet  die  Erscheinung  des 
Lichtes  den  Höhepunkt.  Sie  ist  durch  eine  still  mit  Nebel- 
motiven aus  der  Tiefe  immer  mächtiger  and  heller  vor- 
dringende orchestrale  Schilderung  des  Chaos  vorbereitet, 
die  den  Vergleich  mit  Haydu  kaum  zu  scheuen  braucht. 
Allerdings  hat  dieser  die  klassische  Einfachheit  und  die 
naive,  elementare  Erfindung  voraus.  Sehr  schön  wirkt  audi 
die  durch  Orgelklaug  herausgehobene  > Prophezeiung',  die 
später,  im  Oratorium  mehrmals  wiederkehrt,  nnd  das  schlie- 
ßende Gloria,  in  dem  endlich  Chormelodien  die  Führung 
behaupten. 

Vom  ersten  Teil  (»Die  Hölle*\  der  die  Schilderung  des 
Satans  und  seines  bösen  Gefolges  fast  ganz  mit  Instru' 
mentalmupik  bestreitet,  treten  besonders  die  Hauptzüge 
des  Bildes,  die  Empörung  und  die  Klage,  packend  hervor. 
Wiederholt  spielen  das  Motiv  der  »Prophezeiung«  und 
andere  Anklänge  aus  dem  Prolog  hinein.  Zu  dem  wilden 
Ton  der  HöUenmusik  stellt  sich  der  milde,  der  Form  der 
dreiteiligen  Arie  folgende  Gesangsatz  des  Belial:  »Krieg 
dem  etc.«  in  wohltuenden  Gegensatz.  An  einer  Stelle 
begegnen  wir  da  der  langsam  rückenden  Harmonie  aus 
der  Tarnkappenszene  von  Wagners  »Sieg&ied«.  Bedeutend 
ist  der  Teufelchor;  »Friede  hier  unten?«,  seine  dämonische 
Natur  spielt  den  höchsten  Trumpf  am  Ende  aus  mit  dem 
kühnen  Glissando  der  Siugstimmen,  das  chromatisch  den 
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yenninderteh  Septimenakkord  durchrast,  Noch  grandioser 
ist  der  ScWußchor:  .Ehre  Satan  dem  Herrn«.  Er  hat  seinen 
eigensten  Zug  in  der  dem  ruhigen  Thema  angehängten 
Achtelkohiratur  auf  »Ah!-.  Durch,  die  klate,  zugängliche 
Ponn  und  durch  die  auf  reichen,  aufregenden  Kontrasten 
ruhende  Bestimmtheit  des  Charakters  bildet  der  eratje  Teil 
im  Verhältnis  zum  Prolog  eine  "Steigerung  der  kiinstleri- 
Bchen  Leistung. 

Der  zweite  Teil  (»Das  Paradies«)  behauptet  diese  Höhe 
in  der  ersten  Hälfte  nicht.  Schön  ist  in  ihm  das  Orchester- 
Vorspiel  mit  der  Andeutung  der  Morgendämmerung,  ferner 
der  geistig  daran  anknüpfende  erste  Chof,  vor  allem  au 6h 
das  unendlii;}!  zarte  Duett,  in  dem  sich  Adam  und  Eva 
zam  erstenmal  zum  Beten  vereinigen.  Aber  mit  dem  Auf- 
treten des  Erzählers  sinken  Stimmung  und  Erfindung.  Die 
■  anmutig  lockenden  Motive,  mit  denen  Satan  die  Menschen 
versucht,  lassen  davon  zunächst  nur  wenig  merken,  nm 
so  mehr  die  folgenden  Abschnitte.  Es  war  kein  glücklicher 
Eijifall,  die  Strenge  der  Stimme  Gottes  mit  Dreiklängen 
ohne  Terz  zu  kennzeichnen.-  Die  Antwort  «des  Sohnes« 
hat  zwar  den  richtigen  weichen  Ton,  gibt  aber  mit  Lohen- 
griuklängen  die  Selbständigkeit  auf;  noch  stärker  ermüdet 
dag  Arioso,  in  dem  Gott  Vater  sich  über  Menschenlos  aus- 
spricht. Von  der  Erklärung  des  Sohnes  ab,  den  Menschen 
helfen  zu  wollen,  wird  die  Szene  wieder  fesselnd.  Der  Chor, 
der  die  Worte  Christi  aufnimmt  und  im  guten,  echten 
Vokalsatz  erst  ergriffen,  dann  wSrmer  und  wärmer  durch- 
fahrt, bringt  den  zweiten  Teil  zu  einem  tief  ergreifenden 
Abschluß. 

.  Im  dritte n  Teil  l'Die  Erde«)  stehen  wir  vor  einem  ähn- 
hchen  Entwurf  des  Anfangs,  wie  beim  zweiten:  der  Chor 
setzt  das  Orchestervorspiel  fort.  Aus  diesem  spricht  das 
Glück  im  Ton  der  Ahnung  und  Erwartung,  jener  begrüßt 
es  mit  den  Worten:  .0  ihr  perlenden  Kelche«  als  ein  in 
Sicht  getretenes  Ereignis,  aber  doch  noch  vorwiegend  heim- 
lich, wie  zwischen  Schlaf  und  Erwachen.  Erst  der  nächste 
Orchestersatz  reißt  mit  seinen  Bläsersigualen  das  sich 
regende  neue  Leben  in  das  volle  Licht  des  Tages  und  der 
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Chori  -lAch,  vJe  sie  leuchten  belli  ateigtrt  das  atiUe  Be- 
hagen und  die  innere  L«at  zat  Unten  Freude.  Ana  die- 
sem Slimmungskieise  entaproßt  dos  gioQe  Duett  swüeheo 
Adam  und  Eva.  Es  ist  etwas  lang  geniten,  ali«r  «s  ent- 
wickelt sich  in  einem  nnwiderstehlicbm  Crescendo-  Als 
echt  italieniache  Elegie  begonnen,  wird  die  Musik  immer 
beifier,  glübender,  brenn^der  im  Anadruck  der  Sebnsncht 
und  des  Sinnenrauscbea.  Tiefsinnig  klingen  in  diesen 
Walkttrentaumel  am  Schluß  vom  Baß  her  Satanamotive 
hinein.  Machdem  darauf  die  Stimme  Gottes  das  erste 
Menachenpaar  aus  dein  Paradiese  verwiesen  und  die 
Stimme  des  Sohbes  Erlösung  durchs  Gehet  verhtißvn  bat, 
fordert  der  Chor  auf,  den  Herrn  zu  loben.  Dm  geschidt 
in  einem  imposanten,  aber  ein  Thema  aus  B.  Hftrc«Uos 
zweiten  Psalm  gearbeiteten  Scblußchor.  £r  bat  eine  köst- 
liche Episode  in  einem  ganz  itaüeniscli  gehalteoen  Doett  - 
des  ersten  Menschenpaares.  Auch  das  laadeanbliebe  Uni- 
sono fehlt  ihm  nicht.  Dos  letzte  Wort  bat  die  Symbolik 
mit  Orchesterz  [taten  aus  dem  zweiten  Teil. 

Als  Anhang  zur  Geschichte  des  neuesten  italienischen 
Oratoriums  seien  noch  zwei  kleinece  zweiteilige  Wetle 

O.Cipclll,  von  Gregorio  Capelli  deswegen  erwähnt,  weil  sie  .per 
iiicio  und  GiovaneHi«,  för  das  junge  Volk  bestimmt  sind,  ^so  ein 

ricoiio^gto.  Seilenslück  zu  neuen,  früher  gescbildrarlen  deutschen  Ar- 
beiten bilden.  Es  ist  ejn  >l9accb<  und  ein  >Giuseppe 
riconosciuto*,  denen  beiden  die  alten  Hetastasioschen 
Texte  zugrunde  liegen.  Chöre  haben  sie  wenig  und  nur 
'  ganz  kurze  und  leichte.  Auch  das  S<^tenpersonal, 
unter  denen  der  Abramo  [BaQ]  hervorragt,  macht  nur  be- 
scheidene Ansprüche.   Über  den  K&nzonettencharakter  der 

erste     beste^  ""^"•J';  J  J:  T  ~l  EJ  iJ .^. ^3==  Ausknnfl. 
Stichprobe: 


Das  englische  Oratorium  steht  noch  weit  ins 
neunzehnte  Jahrhundert  hinein  unter  dem  Einfluß  HSadds. 
Als  eine  von  dessen  letzten  Früchten  bedeutender  Art  darf 
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ohne  BedM^n.  das  racred  oratoiio  rPalestine'  von  W.flrcttta, 
William  Crot'ch  hervo^ehobea  werden,  das  bis  in  die  p»""""- 
Mendelntdinsdie  Zeit  bei  den  Landaleuten  des  itMrst  als 
Wanderkind  brennt  gewordenen  und  noch  von  Bnrney 
gQrilbmten  Komponisten  bdiebt  war.  Nur  aus  atuker 
Ubersättignng  läßt  es  sich  b^eiCen,  daß  es  Moscbel«6  in 
seinen  Ifemoiren  für  achwachen  HändeUbklatsch  erUätt, 
Es  verdient  schon  dem  Texte  nach,  der  in  zwei  Teilen  die 
Klage  über  Israels  VerMl  und  die  Hoffnung  auf  eine  schöne 
Zakonft  unter  dem  Szepter  des  Messias  enthält,  als  ein 
frühes,  üher  hundert  Jahre  altes  Lebenszeichen  des  Zio- 
ntsmas  beachtet  zu  weiden.  Die  Musik  zeigt  ^eich  in 
der  Ouvertüre  Hfindelsche  Kraft,  sie  hült  sich  bis  in  die 
ZwisebenspielmotiTe  der  Arien  hinein  ganz  an  Händelsdie 
Formen,  ahei  sie  ist  in  der  Thematik  selbständig,  viel  mehr 
als  bloßes  Mittelgut.  Vor  allem  aber  ist  sie  eigen  und  für 
England  neu  durch  zahlreiche  größere  Einlagen  und  klei- 
nere Wendungen  im  romantischen  Stil. 

Bald  kam  eine  Zeit,  wo  sich  England  im  Oratorium 
mit  einer  bis  heute  noch  dauernden  Einfuhr  vom  Konti- 
nent nnd  mit  Arbeiten  von  naturalisierten  Ausländern 
helfen  mußte,  die  Ccotch  mindestens  nicht  fiberragtm. 
Unter  ihnen  hat  ein  Menschenalter  lang  Jules  Benedict, '■Bamrilct, 
ein  geborener  Schwabe  und  Schüler  von  C.  M.  von  Weber,  stPrta?. 
besonderes  Ansehen  genossen.  Es  gründet  sich  auf  eine 
hervorragende  Fähigkeit  der  Anpassung  an  den  englischen 
Geschmack  und  auf  dem  Volke  vertraute  Musikformen. 
Das  zweiteilige  Oratorium  .St.  Peter.  (1870)  zeigtdasso- 
fort  durch  die  Ouvertüre,  welche  die  Aufgabe,  einen  >Abend 
ajn  See  Gethsemane«  darzustellen,  mit  erst  ruhig^i,  dann 
erregteren  und  hierauf  wieder  friedlichen  Motiven  löst 
Das  Stück  könnte .  auch  Träumerei  heißen;  am  meistcii 
gewirkt  hat  ^  durch  seinen  Stil,  der  dem  der  Mendels- 
sohnschen  Lieder  ohne  Worte  genau  gleicht.  Auch  die 
S<^  and  die  Chöre  schließen  sich  an  beliebte  Muster  an, 
sie  bieten,  wie  das  der  Engländer  an  alier  Art  von  Kunst 
gern  hat,  trauliche  Bilder  auch  auf  die  Gefahr  hin,  daß 
die  Augenblicke  der  Größe  darüber  zu  kurz  kommen.    Der 
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Chor,  mit  dem  das  Erscheinen  des  Herrn  begrüßt  wird : 


'n»  LonihikUi  nol  tiimlüa  &fle  frcmthtD  fntnw 

ist  hierfür  und  für  .den  englischen  OratoTiengescninaclc  zn 
Benedicts  Zeit  überhaupt  ein  typisches  Beispiel. 
t,  .The  Legend  of  St  Cecilia.,  Cantala  in  zwei  Teilen, 
.BUCscili».  prägt  die  angegebenen  Grundzuge  des  Komponisten  noch 
schärfer  aus,  Ihre  meisten  Chorsätze  erinnern  außer  an 
Mendelssohn  an  die  kurz  geschürzten,  volkstümUcheh  Hym^ 
nen,  die  man  in  den  Chapels  der  engliaehen  Dissidenten 
hört.  Sie  bewegen  sich,  zuweilen  mit  Schwung,  in  deren 
engem  Kreis,  technisch  und  geistig.  I]nter  den  Sologesängen 
zeichnet  sich  das  Duett  zwischen  Cäcilia  und  Valerianus 
durch  seine  Länge  und  durch  seine  Charakterlosigkeit  aus. 
Es  schließt  mit 
einem  italieni-  i 
sehen  Schlager: 

■.Coita,  Höher  steht  der  bereits  erwähnte  ItaUener  Michael 
■!'■  Costa,  ja  er  bereitet  der  geschichtlichen  Betrachtung  da- 
durch eine  nicht  geringe  Überraschung,  daß  er,  vielleicht 
auf  französische  Anregungen  hin,  einen  Teil  der  Reformen 
'  Liszts  und  Perosis  vorausnimmt.  Sein  Hauptwerk,  der 
,  von  1H5Ö  ab  lange  beliebte  und  häufig  aufgefürte  »Eli«,  der 
in  der  Zeit  offenbarer  Not  auch  nach  Deutschland  ver- 
pflanzt worden  ist,  enthält  mehrere  Abschnitte  liturgist^er 
Musik,  bekannte  Hymnen,  zum  Teil  Gregorianischer  Ab- 
kunft, in  deren  Vortrag  sich  zuweilen  mit  dem  Chor  ein 
Vorbeter  teilt.  Daneben  kommen  audi  Choralsätze  evan- 
gehscher  Art  vor.  Die  Musik  des  ganzen  Werkes  bekundet 
ein  freundliches,  über  den  Durchschnitt  hinausragendes 
Talent  und  eine  der  Wirkung  sichere  Hand.  Gleich  der 
Schluß  der  Ouvertüre,  die  das  bisher  in  Moll  gekleidete 
Thema  in  Dur  umsetzt,  beweist  den  BUck  für  ein&ch 
schöne  Wirkungen.  Das  Schwächste  an  diesem  ■Eli«  ist  der 
Text,  Der  Titelheld  ließe  sich  auch  mit  einem  Samsoa, 
Sani  oder  einem  anderen  aus  den  Kämpfen  gegen  die 
PhiUster  bekannten  Israeliten  vertauschen,  dne  Handlung 
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entwickelt  sich  gar  nicht,  sondern  es  wird  immer  nur  mit 
Bibelworten  gebetet  und  gedankt,       *  ' 

Auch  in  Costas  zweiteiligem  »Naamaa»  (1867),  der  vet-M.CMt», 
g^Uch  ins  Deutsche  übersetzt  worden  ist,  begegnen  uns  S»*"»"- 
Perosische  Züge ;  hier  sind  es  die  kurzen,  meist  zwei-  und 
viertaktigen  Gesangsätzchen,  die  aufSchritt  und  Tritt  durch 
längere,   auf  Spannung  gemünzte  Zwischenspiele. untei- 
brocben  werden. 

Unter  den  einheimischen  Komponisten  ist  nach  Crotch 
der~beachtens werteste:  Sterudale  Bennet.    Seine  Stärke   s,  Bibmi, 
liegt  allerdings  in  der  Inslrumentalkomposition  und  in  der  ^*  *""■•" '' 
weltlichen  Kantate,  aber  sein   .Woman   of  Samaria«  ' 

(op,  44)  'ist  gleichwohl  durch  den  fremdartig  treffenden 
Ton,  (kn  dieses  Oratoriam  für  ^te  Zeit  und  für  Propheten- 
würde hat,  sowie  durch  die  fUr  die  Entstehungszeit  (1868) 
bemerk^is werte  Unabhängigkeit  von  Mendelssohn  wertvolL 
Der  Meister,  der  am  stärksten  auf  Bennet  eingewirkt  hat, 
ist  S.  Bach. 

Weiter  wäre  aus  diesem  älteren  Geschlecht  noch 
F.  Ouseley  hervorzuheben.  Sein  ■Martyrdom  of  Poly-P'*"«i»Jr 
caTp<,  das  ungefähr  14  Jahre  älter  ist  als  BennetsOra-  ^"'»»T- 
torium  and  sich  ungewöhnlicherweise  auf  einen  Akt  be- 
schränkt, kann  noch  mehr  als  Benedicts  -St.  Feten  als 
Beweisstück  und  Beispiel  dafür  dienen,  wie  das  englische 
Oratorium  um  die  Mitte  des  neunzehnten  Jahrhunderts 
der  Fahne  des  an  die  Stelle  Händeis  getretenen  Mendels- 
sohn folgte.  Doch  hat  man  das  gute,  wenn  auch  etwas 
breitspurige  Handwerk,  das  namentlich  in  der  alten  Arien- 
form zur  Geltung  kommt,  anzuerkennen,''  und  kann  auch 
mit  der  Phantasie,  soweit  es  sich  um  Demut  und  Ehr- 
furcht vor  Gottes  Majestät  handelt,  zufrieden  sein. 

Zu  einem  wichtigen  Wendepunkt  ib  der  Entwicklung 
des  enghschen  Oratoriums  wurde  der  »St.  John«,  das  um 
1870  entstandene  Hauptwerk  des  als  originellen  Theore- 
tikers und  langjährigen  Direktors  der  Londoner  Royal 
AcademyofMusicweit  bekannten  AI  exander  Macfarreif.  ■■■afiurrti 
Als  Komponist  gehört  ernach  dem  Schluß  des  erstenund dem  at.  John. 
Anfang  des  zweiten  Teils  seines  .St.  John-,  wo  Wagner, 


Digniod.,  Google 


— ♦    518    •— 

Händel  nncKittnmod dicht  beieinander  stehen,  zu  den  kecksten 
Eklektikern.  Seine  eigeDeKünBUerntiUir  ist  tüchtig,  aber  derb, 
prosaisch  and  ohne  Sinn  (Qr  das  Walten  höherer  llfichte. 
Das  h&t  sich  in  »St  John*  nameatlicb  an  den  Sienen  d^ 
Salome  gerädit  Ihre  verführerische  Aninnt  bot  einen  Stich 
ins  Citmeine,  dem  Gntuen  and  Entsetzen  aber,  daa  die 
TeafeUn  um  sich  verbreitet,  bleibt  die  Musik  alles  schuldig. 
Aber  doch  ist  Macfarren  auf  einen  für  seine  Nachfolger 
wichtig  gewordenen  Einfall  gekommen,  iifimlich  in  der 
Fonnbelebnng  einzelner  Choraätze.  Es  stehen  in  'St.  John< 
Beben  ganz  gewöhnlichen  liedertiielchören  canige  Nom- 
mem,  in  denen  die  Singstimmen  sich  voUstündig  als  dra- 
matiaehe  Paraonen  gdten.  Der  bedeutendete  ist:  >Sfae 
goea  torth',  wo  die  Ungeduld,  die  Hast,  der  Eifer  und  das 
Dnrcheinuider,  in  dem  eine  erregte  Menge  ober  die  vor 
ihren  Augen  spielenden  Vorgänge  berichtet,  so  getreu, 
genau  und  wahr  getroffen  »nd,  daß  das  berühmteste  nene 
Beispiel  der  Art,  der  Uannendior  aus  Wagnras  >Götter- 
dimmerung«  nidtts  voraus  hat  Auch  die  spätere  Num- 
mer: >What  shall  we  do  lhen?<  igt  ein  Meisterstück  dra- 
matisdier  Chorbehandlung.  Daß  Macfarren  diese  Sätze 
besonders  als  D  i  al  o  g  e  hervorhebt,  erlaubt  auf  Anknüpfung 
an  voriiandene  Muster  zu  schließen.  Dieselbe  Lebendigkeit 
zogt  sich  aber  auch  in  Chorszenen,  die  diesen  Titd  nicht 
tragen,  sunst  da,  wo  die  Juden  den  St.  Joltn  nach  seiner 
Auftrittsarie  fragen:  wer  er  ist,  und  noch  ein  letztes  Mal 
in  dem  ries^  großen  Schlußchor  des  Werkes,  der  mit 
oner  Fuge  iUier  ein  realistisches  Marschtbema  heginnL 

Weitere  neue  Elemente  bringt  Mac&rrens  Oratojiunt 
mit  der  Verwendung  orientalischer  Motive  im  Tanz  der 
Salome  und  mit  der  Aufiiahme  englisch-lituc^sdieu  Gutes. 
Es  ist  der  Psalm:  >Hy  Soul  praice  theLord«,  erst  in  der 
einfachen,  dann  in  fugierter  Fassung. 

Auch  in  seinem,  zuerst  1883  in  Leeds  aofgdührton 

i.MMtuin,.King  David<  bringt  Macfarren,  so  wie  Costa,  kirchen- 

n«  p«ia,  mäßige,  auf  Vorbeter  und  Chor  verteilte  Sitae,  und  auch 

sonst  ist  dieses  Oratwiam  ersiditlich  auf  volkstündiche  . 

Wirkung  hin  angelegt.     Gut  gelungen  ist  in  dieser  Be- 
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Ziehung  £e  Bftvid  und  Saul  gegen UbersteH«iMt«  Ouvertüre 
mit  ihren  Marediweisen.  Im  übrigen  dringt  sich  in  der 
Hasik  die  barocke  Seite  des  Komponisten  und  der  Mendele- 
sohnsche  Einfluß  stark  hervor. 

Aus  der  MaeferrenscheuZeit  ist  noch  die  .Rebecca«,  J.BsrBb)-,  ■ 
sacred  IdyU  in  2  scenes  von  Joseph  Barnby,  desh^  B.b««. 
bemerkenswert,  weil  das  Werk  als  Sachzügler  noch  einmal 
die  gute  a]tengliache  Sdiuie  im  Sinne  von  W.  Crotch  verbitt. 
DerVortragdesKomponistenleidetan  Umständlichkeit,  aber 
er  zeigt  in  Chören  mit  DoppEifagen,  in  klaren  und  gehalt- 
vollen da.  capo-Arien  vollendete  Herrschaft  über  die  Fiwmen 
nnd  die  Leb^iskraft  der  Händeischen  Traditionen,  Zu  ihnen 
gehSrt  selbstverständlidi  Zurückhaltung  des  Orchesters. 

Von  Machrren  ab  darf  man  eine  neue  englische  Schule 
datieren.  Sie  betont  die  dramatische  Natur  des  Oratoriums 
und  opfert  ihr  die  bei  den  Vorgängern  ühUchen  Zugeständ- 
nisse an  bäiebte  Musikfoitnen,  sie  legt  zweitens  besänderett 
Wert  darauf,  mit  der  EntwiiÄelung  des  kontinentalen 
Oratorienstils  Schritt  zu  halten  und  äußert  das  sowohl 
durdi  zahlreidte  selbständige  Orchestersfttze,  sowie  auch 
durch  den  starken  Anteil,  den  die  Instrumente  an  den 
Gesangnunmtem  nehmen.  Sie  steht  hierin  unt^  dem 
Zeichen  Liszts  und  Wagners  und  ist  letzterem,  ähnlich 
wie  die  jüngste  deutsche  Oratorieakomposition,  auch  geistig 
mannigfitch  verpflichtet.  Ihre  Häupter  sind'  SulUvan, 
Cowen,  MSckenzie,  Pany,  Stanford. 

Arthur  Snllivans  Ansehen  bmtht  i»  erster  linie  a.SdIIIt», 
auf  seinem  .Mikado«  und  seiner  großen,  welUichwi  Kan-  '''''*  l|f"j°'  "" 
täte;  »IMe  goldene  Legende«.  Aber  lange  vor  diesen  Werken 
bat  er  die  Aufmerksamkeit  seines  Landes  mit  geistiichen 
Oratorien  auf  sich  gezogen.  An  ihrer  Spitze  steht  >The 
light  ot  the  World'.  Es  hat  sich  zwar  schon  seit 
langem  in  die  Ruhe  der  Archive  zurüdcgesogen,  aber 
seiner  Zeit  trotz  starker  Abhängigkeit  von  Mendelssrfm 
mit  vdkstUmlichen  Beweisen  eigener  Kraft  und  durch 
vers<ihiedenartige  Proben  fiwBienmächtiger  Kunst  viel  dasu 
beigetrag«n,  die  Hoffnungen  auf  «ne  nene  Zukunft  des 
englischen  Oratoriums  frisch  zu  bd^ien. 
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Das  musikalisch  stärkste  Talent,  das;  dareh  SoUivan 
auf  den  Plsn  gerufen  wurde,  ist  der  durdi  eine  iSkan- 
dinavische  Sinfoniei  in  allen  Instromentalländero  zur 
■.Beliebtheit  gelangte  Frederic  Cowen.  sein  oratotisches 
Hauptwerk  .die  zuerst  1887,  auf  dem  Musikfest  zu  Wor- 
cester  antgetilhrte  zweiteilige  .Rutli<;  VomBranche  ab- 
weichend, beginnt  sie  ohne  Ouvertüre.  Aber  die  27  Takt« 
Vorspiel,  die  den  ersten  Chor  einleiten,  stellen,  uns  sofort 
vor  einen  ucgejvöhnlichen  Erfinder  und  vor  Eingebungen, 
die  nur  aus  der  Situation  und  aus  dem  Dichterischen  ge- 
holt sind.  Jedem  Hörer  sagen  diese  schwer  lastenden 
Baßfiguren,  diese  klagenden  Härnmelodien,  daß  hier  eine 
große  Not  geschildert  wird.  Die  Singstimmen  mit  ihrem 
gedrückten  und  kleinlauten  Gebet  treten  nur  bestätigend 
hinB«,  aber  dann  bringen  sie  bei  dem  Gedanken,  an  Gottes 
Macht  und  Majestät  mit  ebenso  kfihnen  als  natürlichen, 
mit  einet  bloßen  Skala  wirkenden  Steigerungen  und  Mo- 
dulationen die  Stimmung  zu  einem  Aufschwung,  wi*  ihn 
nur  ein  geborener  Komponist  ersinnen  und  gestalten  kann. 
Die  Ruth  selbst,  mit  großen  Intervallen  und  einem  raschen 
Übergang  von  C  nach  As  eiagefithrt,  Sußert  sich  zunächst 
nur  rezitativisch.    Von  dem  Augenblick  aber,  wo  sie  mit: 
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sich  zur  geschlossenen  Melodie  wendet,  jeht  von  ihr  eia 
Strom  der  Kraft  "und  liebe  aus,  der  äaa  ganze  Oratorium 
bis  zum  Ende  beherrscht. 

Sparsam  ist  Cowen  mit  selbständigen  Orchestersfitz en 
und  mit  neuen  Mitteln  überhaupt.- 
k.KMteule,.      Das  1S84  zuerst  aufgeführte  Hauptwerk  Alexandep 
The  Koie  of    [rfackenzies,  des   Amtsfolgers    von  Macfairen;    'The 
*""''       Roseot  Sharon,  a  dramatic  oratorio  founded  on  the 
song  of  Salomon<  [op.  30),  steht  auf  der  Grenze  des  geist- 
lichen Oratoriums  und  gehört  eigentlich  nur  mit  den  bib- 
lischen Hf^uptgestalten  zur  Gattung.    Die  sie  umgebenden 
Priester,  Ed^lleute,  Winzer,  Hirten  sind  frei. erfunden,  die 
Vorgänge  haben,  überwiegend   wettlichen  Charakter  und 
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bilden  "die  Teile  eines  Intrigendnunas  mit  glücklichem' 
Ausgang.  Der  Intrigant  ist  der  König  Salomo.  Er  läßt 
die  Sulamith  aus  der-  ländlieheii  Heimat  und  von  ihrem  ' 
Erkorenen  weg  an  seinen  Hof  bringen,  Sulamith  'widersteht 
dön  Werbungen,  bleiht  ihrem  Schatz  treu  und  kehrt  mit 
ihm  ins  Dort  und  zu  den  Genossen  zurück. 

Die  Musik  hereitet  mit  einem  Prolog  fiir  Orchester 
und  Chor  auf  nahendes  Unheil  vor.  Dann  singen  der 
Geliebte  und  SnlamiUi  nacheinander  eintach  schöne  Liebes- 
arien, denen  ein  Dnett  und  die  Wiederholung  des  Chorea 
folgt.  Die  Szene  ist  einheitlich  und  doch  in  Steigerung 
und  innerlich  reich  durchgeführt. 

Den  ersten  Teil  (Morgen  am  Libanon)  eröffnet  ein 
Orchesterintermezzo ,  eine  rohige  Naturachilderung  mit 
gewöhnlichen  Mitteln,  zu  der  die  folgende  Szene  (>Ih  the 
Vinegyards')  in  starkem  Gegensatz  steht.  In  leichter  Be- 
rührung mit  Haydns  •Jahreszeiten«  gibt  sie  anfangs  ein 
Bild  ländlicher  Lust,  legt  aber  mit  der  Ankunft  des  Königs 
nnd  seines  Gefolges  ein  prächtiges,  mitSatomons  Anspruch 
axü  Sulamith,  dem  Einspruch  des  Liebhabers  und  dem 
Unwillen  des  Ho&taates  ein  dramatisch  bewegtes- Gewand 
an.  Diese  verschiedenen  Aufgaben  sind  m  der  Musik  mit 
gleichem  Geschick  gelöst,  doch  wirkt  sieam  nachhaltigsten 
durch  die  Wärme  in  den  Sologesängen,  seihst  denen  des 
Salomo.  Ihr  Hauptteil  MUt  auf  das  Uebespaar,  insbesondere 
auf  das  Duett:  >My  heloved  is  mine  and  I  ain  his<. 

Im  zweiten  T^  bringt  die  erste  Szene  (Salömos 
Palace)  nach  einem  schUcht  anmutigen  Psalmengebet  der 
Sulamith:  »The  Lotd  is  my  shepherd«  eine  Reihe  Heiner 
Frauenchöre,  die;  rorzüghch  gearbeitet,  Lebendigkeit  mit 
Vornehmheit  verbinden.  Die  zweite  Szene  '»The  ptoces- 
sion  of  the  Ark<)  ist  reich  an  Glanz  und  Abwechselung. 
Eiu  großer,  freudenvoller  Chor,  der  nach  Händelschem 
Vorgang  den  Ton  der  Kirche  und  den  deä  Volksfestes  ver- 
schmilzt, steht  an  der  Spitze.  Dann  kommen  von  Frauen- 
nnd  MSnnerensembles  Unterbrochene  Märsche,  Chöre  von 
Winzern  und  Bauern,  psalmodierende  Priester.  Als  Schluß 
eine  stille,  innige  Szene.   Sulamith  allein  mit  den  Gedanken 
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fin  ihren  Freund.    Wiedeium  aUes  geariiiU  und  zugleich 
uatürlich. 

Den  Eingang  des  dritten  Teils  (Victory)  bild«t  üoe 
instrameol^e  SeUunjmersEene.  Dann  singt  Sal«niUi, 
wie  ea  ao  oft  die  Heldinnen  der  altitalienisehen  Oper  tun, 
im  Traum ;  mit  dem  räUelh«ften  Zutritt  des  Geliebten  wird-s 
ein  Duett  und  die  schönste  Nummer  des  ganxm  Oratoriums. 
Am  Scblufi  darf  das  Liebespaar  zu  seinen  heimisdien 
Fluren  und  Freunden  zurückkehren,  eine  stattliche  Hymde 
dee  Chores  erklingt  zam  Preis  der  Liebe. 

Die  künstlerische  Leistung  Mackenzies  wurde  sofort 
allgemein  anerkannt,  er  erhielt  auf  die  Dauer  in  eDgÜech^i 
Herzen  einen  besonderen  Platz  als  StUiger  der  Liebeatreue. 

Im  Gegensatz  zu  der  modernen  Richtung  des  Kom- 
B. Panr, ponisten  der  >Iloae  of  ShMon*  hißtHubert  Parry,  der 
Job.  Direktor  des  Londoner  Royal  College  of  Music  auf  älterem 
Grunde.  In  seinen  Hauptwerken,  »Job«  und  ■Saal»,  leuchtet, 
mit  den  Mitteln  unserer  Zeit  angetan,  i&r  Geist  und  die 
Form  HSndels  durch.  Daß  Pu'ry  unter  den  Führern  der 
neuen  enghachen  Oratorienkunst  der  stärkste  und  voltsle 
poetische  Kopf  ist,  beweist  besonders  sein  >Job*  (1898)  ixaä 
am  überzeugenäaten  dea*^  zweite  Szene,  ma  reizendes 
Pastoralbild,  das  mit  dem  Klarinettensolo  und  den  lebens- 
lustigen, beweglichen  HirtuichÖren  zu  den  ursprünglichsten 
Leistungen  des  in  Betracht  kommenden  Romponisten- 
kreises  gehört.  Der  >Jobi  ist  von  Aniang  bis  zu  Ende  ein 
Huster  schöner,  gediegraier  Arbeit,  in  d^  Erfindung  aller- 
dings nicht  überall  gleich  glücklieb.  Die  empSndlidisten 
Schattenseiten  liegen  in  der  zu  großen  Breite  der  ErzSUer- 
partie  und  in  unzureichenden  Eii^llen  an  entsdi^dend«i 
Stellen.  In  let^terw  Beziehung  laut  vor  aUem  die  Wiedw- 
gabe  der  »Stimme  Gottes«  durch  einen  vierstimmigen 
Hännerchor  als  ein  weiterer  Beitrag  zur  Unglückagesehichte 
dieses  alten  Oratorienproblema  uif  Die  Gestalt  des  Hiob 
verhert  durch  ihre  fortwiUir^ide  ErregUieit  etma  von  Aer 
Seelengrö&e,  die  sie  anst^bUch  gemacht  hat 
H.  Parrj,  Der  vierteilige  >Kiug  Saul<  (1894)  seichnet  sich  vor 
Hing  SbdI.  findeten  Kompositionen   dieses   Vorwurfes-  dadurdt  aus, 
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daß  der  Text  dem  kruikeii  Saul  den  geeundan  TOraus- 

schickt.    Dm  Onttorimn  beginnt  mit  der  Königawahl  und  ^ 

endet  mit  der  Hexe  von  Endor. 

Die  Masik  iit,  mit  der  des  >Hiob€  verglichen,  etwas 
mit  Orcheslerarbeit  überladen  und  weniger  &isch,  was 
sich  oaiaentlich  ia  den  ChGrea  dadurch  äußert,  daß  den 
Steigerungen  h&u£g  die  Spitzen  fehlen.  Jedoch  maß  der 
Erfindung  Charakter  und  besonders  gute  VokalitAt  nacb- 
gwühmt  werden.  In  der  Form  er&euen  Rezitative  und 
Sologesänge  alten  Schlages.  Die  bedeutendsten  Nummern 
sind  Davidü  >ln  the  Lord  put  I  m;  trast<,  ein  Gebet,  in 
das  aefar  sinnig  dar  Franenchor  einfällt,  und  der  Chor  des 
drittMt  Aktes:  >GoDe  is  the  bero<,  der  in  Klage  beginnt 
und  im  Trinn^h  endet  Besonders  zeichnet  ihn  der  Reich- 
tum in  den  Über^gen  axu.  Stilistisch  bemerkenswert 
sind  die  Unisonos  in  Parrys  Chören,  sie  bedeuten  immer 
Höhepniikle. 

Villiers  Stanford,  der  das  oratorische  Gebiet  zuerst     T.  Btiofort, 
mit  >The  three  holy  children«   ;1886)  betrat,  gelangte  auf  ^*" 

ihm  mit  dem  1891  verötrentlichlen  dreiaktigen  dramatiscben 
Otalorinm  lEdeni  auf  die  Höhe  seiner  Leistungsfähigkeit. 
Dieses  >Eden<  behandelt  den  oft  komponierten  Stoff  des 
>Vm-lorenen  Paradiesesi  in  einer  dadun^  eigenen  Fassung, 
dafl  es  dm  Schwerpunkt  in  den  Kampf  zwischen  Himmel 
und  Hölle  legt  Im  erstrai  und  zweiten  Akt  spielt  die 
Handlang  nur  zwischen  Engeln  and  Dämonen  verscfaie- 
den^  Art,  erst  im  dritten  treten  Adam  und  Bt&  auf, 
unterliegen  der  Versuchnng  and  bringen  dadurch  Krieg, 
Pest  und  alles  flnchwürdige  Übel  auf  die  Erde.  Am 
Schluß  Nküngt  die  tox  Christi  und  zeigt  den  Weg  der 
Erlösnng. 

Diese  Riesenmenge  phantastischer  Vorgänge  hat  Stan- 
bad  mit  nenoi  und  alten  Mitteln  der  Tonkunst  zu  be- 
wüttigen  gesndit  und  dazu  als  der  erste  nach  Coabt, 
Tielleicht  aber  durch  Liszt  angeregt,  auch  in  bemerkma- 
werter  Weise  liturgisches  Material  herangezogen.  Schon 
in  der  (kcliestereinleitang  erklingt  ein  Brucbstack  aus 
dem  Blissale,    Mit  außerordestücheT  Beherrschung  auch 


:,GoogIc 


der  s<^wierigsten  Formen  hat  Stanford  immer  edel  und 
vomehm  gestrebt,  die  gewaltige  Aufgabe,   die  der  Text 
stellt,  restlos  zu  lösen,  und  für  das  volle  Gelingen  den 
ernstesten    Willen    und    sein    ganzes    außerOFdentlidies 
Können  eingesetzt.   Nar  ein  letzter  Grad  von  ErfindungS' 
reichtum   und   Selbständigkeit  bleibt  ihm'  versagt    Ins- 
besondere kann  die  Abhängigkeit  von  R.  Wagner  niemandem 
entgehen,  am  fühlbarsten  wird  sie  in  der  iVision  Adams<. 
Unter  den  hervorragenderen  Nebenmännam  der  Tor- 
gefübrten  Grappe  steht   der  älteste,    der   eingewandeile 
E.eiUi,HQlländer  Edward  Silas,  noch  stark  anter  dem  EinSuG 
^'"^     Mendelssohns.     Der    >foas<,   dem   Text   nach   eine  an- 
dere Fassung    der  Racineschen   »Athalia',  zeigt  das  am 
deutlichsten  in  der  Ouvertüre,  noch  stärker  aber  tritt  ans  der 
Musik  die  den  Engländern  so  teuere  Volkstümlichkeit  von 
Inhalt  und  Form  hervor.     Sie  bewährt  sich  dort  dörch 
frische,  kräftige  Melodien  und  eine  immer  sinnvolle  TheniB- 
Ük,  hier  durch  die  Knappheit  und  Klarheit  der  Darstellonj, 
Besonders  zeichnen  sich  die  Chorfugen  und  die  da  capo- 
Arien  aus,   in    den    begleiteten  Rezitativen  fesselo  die 
f.Brldt«,     Zwischenspiele  am  meisten.   Frederic  Bridge  mSiß  hier 
Tin  B»peBUii«niit  genannt  werden,  weil  seine  »Repentance  ofNini- 
"''"'"■     veh-  als  Worcester  Festoratorium  |1890)  Anspruch  auf 
Beachtung  erheben  kann.    Es  empfiehlt  sich  durch  klare 
Form,  erinnert  ^er  in  den  Chören  zu  sehr  an  die  un- 
-wSlileriscbe  Derbheit  Itlacfarrens  und  ist  mit  anffallendet 
Bequemlichkeit  gearbeitet    Statt  des  vierstimmigen  Satzes 
*  hilft  sich  Bridge  lieber  mit  einem  zweisümmigen  niid  mit 

Unisonos. 
H.  Brewn,        Herbert  Brewer  bat  seiner  Zeit  durch  ein  Oratoiia« 
Tb«  hoij    ,The  holy  innocents-    (1901),  das  die  Verfolgung  der 
innoeenti.  tethlehemitischen  Kinder  durch  Herodes  enthält,  bedeu- 
tendere Erwartungen    erregt,  weil    die  Musik  sich  mit 
zahlreicheren  Orchestersätzen  zum  neuen  Stil  bekannte. 
Die  manierierte  Erfindung  und   die  Geschwätzigkeit  des 
Orchesters  haben  den  Erfolg  vereitelt. 
D.  jaakiBi,  Ein  viel  versprechendes  Talent  zeigt  dagegen  Darid 

D»r;a  lud  Smni  jgQ^^QB  jq  seinem  dreiteiligen  Oratorium  .David  and 
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u  1 1~.  Der  Text  gewinnt  der  oft  komponierten  Geschichte 
der  beiden  Könige  dadurch  eine  neue  Seite  ah,  daß  David 
aen,  Saul  mittelst  einer  Reihe  von  Erzählnngen  heilt,  die 
mit  der  Vertreibung  aus  dem  Paradies  und  der  Sündflut 
beginnen  und  über  die  Rotte  Korah  bis  zur  Schilderung 
seines.eigenenHirtenglücIcea  gehen.  Für  die  Masik  nimmt 
sofort  die  Ouvertüre  mit  einer  zwar  etwas  umständlichen, 
aber  durchaus  anschaulichen  Charakteristik  des  grübeln- 
den Saul  und  des  kindlich  unbefangenen  David  ein.  Der 
weitere  Eindruck  wird  namentlich  durch  die  Chöre  be- 
stimmt, die  mit  großer  Phantasie  eine  vollkommene  Be- 
herrschung der  vorwiegend  alten  Formen  vereinen.  Die 
neue  Zeit  macht  sich  durch  Wiederholung  derselben  Sätze 
an  verschiedenen  Stellen  geltend.  Eigen  ist,  daß  Jenkina 
zuweilen  den  Fluß  der  Sätze,. auch  den  der  zahbeichen 
Fugen,  durch  deklamierte  Stellen  und  durch  Unisonos" 
unterbricht.  Unter -den  hierhergehörigen  Nummern  ist 
•  Now  the  impetuous  torrents  riset  als  eine  große  Natur- 
schilderung hervorzuheben.  Die  Arien  entbehren  in  ihrer 
mrfir  liedmäßigen  Haltung  des  großen  Tones.  Die  Wende- 
punkte in  Sauls  Geschick  sind  durch  Choräle  bezeichnet. 
Der  beute  am  meisten  genannte  und  am  weitesten  ins 
Ausland  gedrnugene  OratorieDkomponist Englands  Edward  Ei.  Elgat, 
Elgar  bedeutet  zwar  keineswegs  die  Summe  und  Spitze '^'''^''''''^'^'' 
der  oratorischen  I^ndeskraft,  aber  eine  unleugbare  und 
Starice  Begabung  hat  er  sofort  mit  dem  heute  fast  ver- 
gessenen Erstling  von  1896,  dem  kurzen  und  einteiligen 
Oratorium  >Tbe  light  of  life«  (op.  29)  bewiesen.  Dessen 
Gegenstand  ist  die  Heilung  des  Blinden,  die  in  allen  Einzel- 
heiten vorgeführt  wird.  Die  Pharisäer  verstoßen  den  Blin- 
den, als  er  das  Augenlicht  wiedererhält,  und  Jesus  fragt 
ihn,  ob  er  an  den  Sobn  Gottes  glaube.  Das  bejaht  er,  und 
mit  dem  Chor:  Light  of  the  world' we  know  Thy  preise« 
sind  wir  am  Schluß.  Die  Musik  setzt  mit  einem  breiten 
Orchestervorspiel  ein,  dessen  in  Wagnerscher  Weise  ent- 
wickelte Motive  der  erste  Chor  (Männerstimmen)  aufnimmt 
und  anf  entschieden  eigenen,  durch  freie  Dissonanzen 
kenntlichen  Wegen  weiterführt.     Die  besten  Talentproben 
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aind  in  d«B  schSocD,  miUeidvoUen  Heiodian  der  Soloeätze 
and  in  der  FühTang  der  lasbomente  za  finden. 
Eri.BlRu,  Erst  der  swettcilige  •Dream  of  Gerontinai  (>Der 

T^dtemm  o'Xraum  des  Gerontina«),  dessen  Urauffühmag  im  lahie  1900 
"'""■  zu  Birmingham  stattfand,  brachte  dem  Komponisten  räne 
Art  Welterfolg.  Hier  wai  er,  ähnlich  wie  zur  selhej)  Zeit 
Perosi,  dem  Vorgang  Uszts  gefönt,  und  siehe  da:  diesdb«n 
Drama  and  Kirche  verknüpfenden  Utiufischen  Binder,  die 
früher  bei  Costa  unbeachtet  geblieben  waten,  viikten  jetzt, 
unter  der  vom  Kardinal  Newmann  —  er  hat  auch  den 
Text  zum  iTranm  des  Gerontias<  vwEaSt  —  angehchten 
kalholisierenden  Strömung,  auf  die  oberen  Schiditen  des 
Landes  und  von  ihnen  ans  auch,  tiefer  hinab  als  |*nz 
neue  und  geniale  Leistungen.  Doch  beschränkt  sich  der 
Wert  der  Komposition  nicht  auf  diese  kircbUcben  Adern. 
Sie  ist  am  bedeutendsten  nnd  eigensten  in  der  Sterbe- 
szene  des  ersten  Teils  und  schildert  da  das  Verlöschen 
einer  großen  Seele  mit  so  ergreifenden  Tönen  und  mit  so 
eigentümlich  gemischten,  bald  grellen,  bald  zartesten  Far- 
ben, daß  es  der  Einrahmung  durch  litanei,  Totengesänge, 
Kyrie,  Sanctus  und  lateinischen  Hymnen  kaum  noch  be- 
darf. Die  erste  Szene  des  zweiten  Teils,  in  der  Eierontius 
im  Himmel  ankommt,  läßt  berechtigte  Wünsche  offen.  Die 
Sprache  des  empßtngenden  Engels  erinnert  an  Maasenet 
.  und  seine  galanten  Operettenmotive.  Auch  die  Fugalos 
des  Dämonenchors:  >Staub-  und  Erdgeachafine  uaw.c  kom- 
men zu  keiner  rechten  Entwicklung,  weil  sid  das  Or- 
chester mit  seinen  Leitmotiven  zu  eifiig  vordrängt  Es 
spielt  schließlich  den  Haupttrumpf  mit  einem  Presto 
(3/i-Taktj  aus,  das  in  dem  harten  Charakter  der  bekannten 
iDanse  macabrc  von  St.  SaSns  gebalt^i  ist.  Der  Chor 
ruft  wilde  iha,  hn<  hinein  und  nimmt  dann  die  dämoni- 
sche Walzermelodie  auf.  Schßn  und  innerlich  bezwingend 
wird  die  Musik  wieder  mit  dem  weichen  Rezitativ  des 
Engels  und  dem  Fiaueachor  der  ihn  begleitenden  Scharen: 
>Prcis  Gottes  Heiligkeit'.  Bei  dessen  Entwicklung  znm  acfat- 
stimmigen,  kühn  über  Orgelpunkte  ge^rten,  von  bnenDis- 
1  belebten  Gesamtchor  bekundet  Elgar  auch  eine 
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meisterliche  Formbe-  J,  ,if  ■ -it  .  r.-  _  !■•  w  n  i  t  • 
herrschuiig.  Am  Ende  ^^*'  "v  ^  P.'P  ^  ..^-S't-T  '  •- 
wild  dieMeiodie  von:  ^^'"  **°^"~  Hei.i.B*"»  in-i«  h**' 

darchfugiert.  Sie  zeigt,  dafi  auch  Elgar  seinen  Ausgang 
von  Mendelssohn  genommen  hat. 

ElgMB  nächstes  Oratorium:  .The  Apoatles«  (1903),  Et.Eigir, 
das  in  awei  Teilen  und  in  sieben  BiUem  die  Geschichte  ''''•  '?<"""- 
des  Heilandes  von  der  Bergpredigt  bis  zur  Himmelfahrt 
ilarstettt,  nähert  sich  dem  Stil  Perosis  dadurch,  daß  es 
sich  am  den  Ton  alter  Zeiten  hemüht  und  kleine  Formen 
bevorzugt'  Schon  im  Personal  Verzeichnis  offenbart  sich 
die  antiquarische  Genauigkeit,  es  stellt  einen  »Chor  heiliger 
Franeni  auf,  die  sonst  in  keiner  Passion  und  in  keinem 
Christi! aoratorium  vorkommen,  aber  durch  den  Evange- 
listen Lukas  gedeckt  sind.  Auch  der  Prolog,  »The  calling 
ofthe  apostles«  [.Die  Berufung  der  Apostel.)  überschrieben, 
bekennt  sich  zu  einem  älteren  Stil.  Er  ersetzt  die  übliche 
längere  Orchestereinleitung  durch  ein  marschmäßiges  Vor- 
spiel von  nur  acht  Takten,  dem  Chöre  von  verblüffender 
E^a&chheit,  meist  bloße  Unisonos  folgen.  Diesem  Eingang 
folgt  eine  sehr  malerische,  fremdartig  bewegte  Szene; 
Christus  weilt  in  den  Bergen;  die  Stimme  des  Wächters, 
der  vom  Tempel  her  eine  andere,  durch  den  Schofar,  das 
alte  Hebräerin strünient  angemeldete,  antwortet,  tragt  nach 
ihm.  Der  Erzähler  berichtet,  daß  der  Herr  soeben  Jünger 
um  sich  versammelt  und  zwölf  zu  Aposteln  ansgewählt  habe. 

Im  zweiten  Bild:  »By  the  wayside<  (»Am  Weget),  tritt 
Christus  auf  und  hMt  die  Bergpredigt.  Elgar  gibt,  ver- 
glichen mit  liszt,  »Die  Seligkeiteni  in  der  knappsten 
Fassung;  ihre  Bedeutung  erhalten  die  Sprüche  erat  durch 
Wiederholungen  und  Erläuterung  aus  dem  Munde  der 
Maria,  Johannes,  Petrus,  Judaeus,  denen  sich  der  Chor 
selbständig  anschließt. 

Das  Hauptbild  des  ersten  Teils  ist  das  dritte:  >ßy  the 
sea  of  GalilejK  (>Am  Galiläischen  See<).  Es  enthält  den 
Fischzug  und  die  Sturmbeschwörung.  Aus  den  kleinen 
Sätzen,  in' die  seine  Musik  zerfällt,  erhebt  sich  durch.Um- 
fang  und  Gehalt  besonders  der  Abschnitt,  der  die  Angst 
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der  Maria  beim  Anblick  dea  auf  den  Wogen  schreitenden 
Heilands  veranschaulicht.  Mit  der  Segnung  Maria  und  Petri 
durch  den  Herrn  und  dem  das  Gefdhl  des  Trostes  breit 
entwickelnden  Chor:  >Blessed,  "wbo  ia  not  fallen  from  his 
hope  into  the  Lord<  schließt  der  Teil  sehr  befriedigend. 

Das  viertö  Bild,  das  erste  des  zweiten  Teils:  »The 
betrayal«  [>Der  Verrat-;,  ist  das  dramatisch  bewegteste 
des  Oratoriums.  Ein  längerer  Orchestersatz  (Introduktion) 
spricht  tiefe  Trauer  über  die  kommenden  Vorgänge  auä 
und  sucht  zugleich  mit  dem  .Motiv  der  Berufung.  : 

und  dem  >der  Verheißung«:  -  i 

:     |'''nrlr .i|  Uli  1,1  III   ■ 

die  beide  aus  dem  Prolog  stammen,  von  ihr  zu  befreien. 
Als  dann  Judas,  im  Glauben,  daß  Jesus  nicht  gefangen 
werden  kann  —  vergleiche  Schichts  »Ende  des  Gerechten« 
— ,  mit  deli  Priestern  verhandelt,  lassen  sich  leere  Quinten- 
gänge,  die  wiederkehrenden  Klänge  der  Niedertracht,  hören 

Nachdem  die  Häscher  ihr  Werk  getan  und  auch  Petrus 
den  Herrn  verleugnet,  malmt  vom  Tempel  her  ein  Chor: 
»0  Lord,  to  wTiom  vengeance  belongth«  an  die  Stimme  des 
Gewissens,  und  sofort  überfällt  den  Verräter  die  Verzweif- 
hing. Je  mehr  die  Juden  schreien:  iCrucify  him«,  desto 
heftiger  wird  sie. 

Das  fünfte  Bild(>Golgatha>)  besteht  nur  .aus  einem  Dia- 
log zwischen  Maria  und  Jobannes,  der  durch  die  Sprache 
der  Maria  ins  Gemüt  dringt  Auch  das  sechste  Sild  (>Am 
Orab<)  ist  sehr  kurz.  Musikalisch  kommt  in  ihm  ntlr  das 
■Hallelujat  in  Betracht,  das  der  Frauenchor  anstimmt,  als 
sich  herausstellt,  daß  der  Herr  auferstanden  ist. 

Im  siebenten  Bild:  lAscension«  ;•  Himmelfahrt'',  kehrt 
die  Marschmusik  und  das  Thema  der  'Berufung,  aua  dem 
Prolog  wieder.  Den  Abschluß  bildet  ein  •Halielujai,  in 
dessen  Vortrag  sich  mit 'dem  Chor  die  Gesamtheit  der 
übriggebliebenen  Sohsten  vereinigt 
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Der  Endeindruck  der  >Äpostel<  ist  mehr  der  einer 
Chronik  als  der  einer  gewaltigen  Dichtnng,  Auch  die 
Wirkung  der  einzelnen  Bilder,  am  merkbarsten  die  des 
vierten,  wird  dadurch  abgeschwächt,  daß  der  Vielheit  der 
Vorgänge  ein  Höhepunkt  fehlt. 

Das  letzte  Oratorium  Elgars:  »The  Kingdom. ,  führt  Ed-Eig«, 
die  Ausbreitung  des  Christentums  io  fünf  Bildern  yor,'"'* ''■«^'"" 
.  unter  denen  das  dem  P&ngstfest  gewidmete  das  Haupt- 
stück ist.  Die  Erfindung  ist  frischer  als  in  den  >Aposteln< 
die  Form  der  Sätze  breiter.  Die  entschieden  hervortretende 
Bevorzugung  der  instrumentalen  Mittel  bezwreckt  schärfere 
Kennzeichnung  der  äuCeren  und  inneren  Zustände,  hat 
aber  dem  Werk  nicht  zum  Vorteil  gedient.  Denn  Elgars 
Ochesterraotive  sind  nicht  anschaulich  genug,  um  an  sich 
und  in  ihren  Beziehungen  auf  Vorgänge  und  Handlung 
sofort  verstanden  zu  werden.  Die  Berechnung  und  Sym- 
bolik, die  von  der  Verwendung  von  Leitmotiven  unzer- 
trennlich, scheint  dem  Ausdruck  und  dem  freien  Walten 
der  unmittelbaren  Empfindung  die  Bahn  eingeengt  zu 
haben.  Das  ist  um  so  mehr  zu  bedauern,  weil  sie  in 
>Kingdom<  mit  einigen  ganz  hervociageaden  Proben  ver- 
treten ist.    Die  schönste  darunter  ist  das  Thema: 

1^^^"^)  g?iU  mi\  ijrir  11^ 

Ihm  begegnen  wir  vom  Vorspiel  «b  überall,  wo  die 
Trostlosigkeit  der  HofTnung  Plate  machen  soll,  am  bedeu- 
tungsvollsten in  dem  liberwiegend  vokal  gehaltenen  Bild 
der  Pfingsten. 

Die  oratorische  Kleinarbeit  bat  in  England  nur  wenige 
Vertreter.    Am   eifrigsten  hat  sich  ihr  Philipp  Armes  Pta.Amei, 
gewidmet.  \m  seinem  .St.  John,  the  evangeUst«  achließt    ß*.  J"*»- 
er  sich,  wie  der  Titel  a  sacred  cantata  or  short  oralorio 
andeutet,  den  neueren  deutschen  Kirchenoratorien  durch 
die  Einfuhrung  zahlreicher  Choräle  an.    In  den  Choren 
macht  sich  eine  Vorliebe  für  oft  rezitativische  Unisonos 
bem«klicb.     Armes'  short  oratorio  >Hezekiah<,  dessen ph. Irnii, 
Thematik  noch  tief  im  Mendelssohn  sehen  Boden  sieckt,  Hwekirt. 
8r*t*icbmftt,  rnlinr    IL  1.  94 
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bat  seine  guten  Seiten  in  den  Vorzügen  der  alten  Scbnle, 
obenan  in  der  strengen,  sinngemäQen  Trennung  von  Rezi- 
tativ nnd  geschlossenem'  Satz  und  in  der  Zarilckhaltung 
des  Orchesters, 

Die  Sprachverwandtschaft  legt  es  nahe,  die  wenigen 
bemerkenswerten  Oratorien,  die  bisher  ans  Amerika  be- 
kannt  geworden  sind,  im  Anschluß  an  die  englischen  zu 
verzeichnen.  In  Frage  kommen  nur  die  beiden  Kompo- . 
nisten  Horatio  Parker  und  Frederic  Delius. 
H.PHket,  Dem  Hauptwerk  Parkers,  .The  legend  of  St.  Chri- 
Chri>tophar,  stopheri,  a  dramatic  oratorio  (op.  43),  liegt  dieselbe  Legende 
zugrunde,  wie  dem  früher  beschriebenen  Oratorium 
].  Rheinbergets.  Hur  ist  ihr  Verlauf,  wahrscheinlich  zu- 
gunsten von  Chorwirkungen,  viel  mehr  auf  Begrüßungen, 
Empfänge,  Anfzäge,  auf  Volksszenen,  Soldatenszeuen  und 
andere  Äußerlichkeiten  gerichtet,  als  bei  dem  deutschen 
Tonsetzer.  Parker  hat  einzelne  eigene,  durch  kecke 
Rhythmen  auffallende  Klänge,  aber  im  allgemeinen  ver- 
leugnet er  seine  Persönlichkeit  VoUstäudig,  um  sich  in 
beispielloser  Vasallentreue  der  Nachbildung  R.  Wägers 

.F.PallH,  Der  iMesae  des    Lebens«  von  Delins  liegt   ein 

Dl»  Kmh  iei  aus  Nietzsches  »Zarathustra«  zusammenges teiltet  Text 
zugrunde,  der  zwar  nicht  eigentlich  geistlich,  aber  dpch 
und  trotz  seiner  künstlichen  Ekstase  sehr  ernst  ist  und 
auf  eine  bilderreiche  Bußpredigt  hinausläuft  Gleich  am 
Anfang  ruft  der  Dichter:  >Erhebt  auch  eure  Beine,  ihr 
guten  Tänzer,  und  bessei  noch:  ihr  steht  auch  auf  dem 
Kopf!<  Diese  Mahnung,  auf  dem  Kopf  zu  stehen,  befolgt 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  auch  die  Musik,  denn  es 
kommt  meistens  ein  anderer  Akkord,  als  der  vennütete 
Aber  man  merkt  bald,  ähnlich  wie  bei  Hugo  Wolf,  daß  der 
Komponist  seine  dissonanten  Harmonien  in  großen  Bogen 
spannt,  daß  er  die  Motive  festzuhalten  und  den  Sätzen 
Charakter  zu  geben  weiß.  Das  geht  aus  dem  Eingangs- 
dior  und  seiner  entschiedenen  Betonung  des  Lebenswülens 
ebenso  hervor,  wie  aus  den  folgenden  Hummern.  Da 
Eessalt  im  ersten  Teil  namentlich  die  dritte,  ein  großes 
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Ensemble  mit  Doppelchor,  dessen  Kern  ein  Tanzlied  von, 
dämonischem  Schwung  bildet,  und  die  vierte,  eiatiefeinnigea 
BaSsolo,  das  ergebungsvoll  in  eine  schwermütige  Frage 
aasläuft. 

Noch  erfreulichere  Überraschungen  bringt  der  zweite 
Teil.  Er  beginnt  mit  einem  Orchestersatz,  einem  Däm- 
merungsbild, das  die  schönste  Stelle  auf  den  Schlußtakt 
aufspart:  einen  Adur-Akkord,  der  nach  dem  langen  Moll 
wie  ein  licht  aufbliizt,  der  nrwüdisige  Ein&ll  eines  poe- 
tischen Kopfes.  Daß  aber  der  Komponist  dartibei  hinaus 
eine  wirkliche  nnd  vomebme  Künstlernatur  ist,  beweist 
der  folgende  Satz,  der  Chor:  >Heiauf  nun,  du  großer 
Mittag«,  dessen  Text  reichlich  Malereien  von  Heer  nnd 
Sturm  bringt.  Was  tut  daDelius?  Et  läßt  sie  unbeachtet. 
Der  Chor  bricht  mit  »Werdet  hart«  ab,  und  das  Orcbestw 
CQhrt  schnell  zum  Ende.  Auch  in  der  nächsten  Nummer, 
dem  Barytonsolo:  >SüBe  Leier  usw.<,  sind  die  Malereien 
übergangen,  die  Melodien  der  Sehnsucht  und  Erinnerung 
dafür  aber  um  so  wärmer.  Schwer  zu  Terstehen  ist  die 
dritte  Nummer  des  Teils,  wenigstens  von  der  Chaosmusik 
dra  Orchesters  ab  bis  zu  dem  unversehens  verlöschenden 
Schluß.  Der  Chor  singt  dazu  Tanzlieder,  deren  Worte 
sich  auf  die  Natarlaute  la  und  ah  beschränken,  Eine 
Glanzleistung  folgt  aber  gleich  niit  der  Schilderung  der 
lastenden,  schwülen  Mittagsstunde,  deren  Druck  immer 
von  Augenblicken  des  fflü^gefühls  unterbrochen  wird. 
Hier  kann  man  den  allem  Gewöhnlichen  und  Bequemen 
abholden  Meister  der  Andeutungen  bewundern. 

Wie  es  in  der  Kunst  überhaupt  etwas  ganz  Vollen- 
detes kaum  gibt,  so  stören  auch  in  der  »Messe  des  Lebens« 
zwei  Punkte:  Das  eigensinnige  Festhalten  an  nebensäch- 
lichen Orchestennotiven  und  ein6  oft  rücksichtslose  und 
mangelhafte  Vokalität,  die  n.  a.  den  Sopranen  häufig  genug 
E*  nnd  c"  abyerlaugt.  Aber  trotzdem  darf  man  dieses 
Oratorium  als  eine  der-  hervorragendsten  Leistungen  der 
Gegenwart  bezeichnen. 
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Fünfter  Abschnitt 

Das  weltliche  Oratorium. 


■^■ländels  gewaltiger  Plao,  der  oratorischen  Enoat  die 
IBI  ganze  weite  Welt  der  großen  Begebenheiten  zn 
UU  erschließen,  fand  zunächst  nur  eine  laue  Aufnahm«. 
Die  weltlichen  Oratorien  vermehrten  sich  in  den  nächsten 
Menachenaltern  nur  sehr  spärlich,  und  sie  suchten  imtner 
noch  den  Zusammenhang  mit  dem  geisthchen  Oratoriinn 
durch  reUgiöae  Einlagen  zu  wahren.    Sie  finden  sich  wie 

P.  LaoliBer,    in  Haydns  i Jahreszeiten«  auch  in  den  »Vier  Menachen- 
DI«  H«       altern-  (1826)  Franz  Lachners,  die  den  nächsten  be- 

'"  merkenswerteren  Beitrag  zur  (äattung  büden  und  schon 

in  der  Vierteilung  (Kind,  Jüngling,  Mann,  Greis]  den 
Anschluß  an  Haydn  bekunden.  Das  Werk,  das  hente  nodi 
in  den  Fopulärkonzerten  mit  seiner  Ouvertüre  und  ihren 
köstlichen  Wiener  Walzer  lebt,  hat  im  ersten  Choi:  iHeil 
dir,  kaum  erblühte  Blumei  und  in  einigen  weiteren  Num- 
mern Stücke,  die  von  Beethoven  sein  könnten.  Im  ganzen 
kommt  es  aber  mit  seinen  Wanderer-  und  KriegerchöreQ 
über  einen  Ausschnitt  der  Hodemusik  der  Zeit  nicbt 
heraus.  Ein  Duett  im  italieniachen  Stil  zeigt,  was  Rossini 
in  ihr  bedeutete. 

Erst  mit  Robert  Schumann  tritt  das  welthche Ora- 
torium in  Reih'  und  Glied  der  gleichberechtigten  und  r^el- 
mäßig  gepflegten  Kunstwerke.  »Das  Paradies  und  die 
Peri.  |1.  Auffuhrung  4.  Dezember  1843  im  Gewandbaase 
zu  Leipzig!  ist  das  merkwürdige  Werk,  mit  welchem  Schu- 
mann diese  neueste  Wendung  in  der  Geschichte  des  Ora- 
toriums einleitete.    Merkwürdig  wegen  der  Kühnheit  des 
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neuen  Versuches.  Denn  es  war  das  erste  Mal  in  netterer 
Zeit,  dali  ein  Uralorium  auf  Vorgänge  von  vorwiegend 
seelischer  Bedeuluiig  aufgebaut,  daß  auf  eine  durch  äupere 
Ereignisse  packende  Handlung  verzichtet  wurde.  Ohne  das 
zu  wissen,  k^rte  Schumann  mit  der  >Peri'  zu  dem  italie~K.  SckKnaaa, 
nischen  Idyllenoratorium  des  achtzehnten  Jahrhunaerts^"**"*  "■  '."^ 
zurüci  und  lieferte  dabei  einen  glänzenden  Beweis  föi  den 
Satz,  dal3  über  die  Bedeutung  eines  Kunstwerks  weniger 
der  Gegenstand,  als  der  Künsüer  entscbeidet.  Zugleich 
war  ^Paradies  und  Peri<  die  erste  Komposition  in  den 
großen  zusammengesetzten  Vokalförmea,  die  Schumann, 
im  Liede  und  in  der  Sinfonie  bereits  erprobt,  unternahm. 
Feinfühlig  und  ähnlich  wie  Händel  in  solchen  schwierigen 
Fällen  handelte,  hat  Schumann  »Paradies  und  Pen«  nicbt 
als  Oratorium,  sondern  ohne  Gattungsbezeichming  ver- 
öffentlicht Die  Dichtung,  einem  Abschnitt  aus  Th.  Moores 
Epos  tlsila.  Rookb«  entnommen,  den  Schumanns  Jugend- 
freund Emil  Flechsig  übersetzt,  der  Komponist  selbst  noch 
revidiert  hatte,  bringt  im  orientalischen  Gewände  eine 
schöne,  allgemein  menschUche  Idee  zur  Erscheinung,  einen 
Gedanken,  den  die  Engel  in  Goethes  »Faust»  mit  den 
Worten:  »Wer  immer  strebend  sich  bemüht,  den  können 
wir  erlösen«  zu  ihrer  eigenen  Sache  machen.  Eine  reuige 
Pen  —  das  ist  der  Name  der  gefallenen  Engel  des  indi- 
schen Himmels  — ,  welche  sich  in  Sehnsucht  nach  dem 
verlorenen  Paradiese  verzehrt,  erhält  das  Versprechen, 
daß  ihr  die  Pforte  zum  Eden  wieder  geöffnet  wird,  wenn 
sie  »des  Himmels  liebste  Gabe«  zu  finden  und  zu  bringen 
vermag.  Das  erste  Mal  glaubt  sie  diese  geheimnisvolle 
Gabe  in  einem  Tropfen  von  dem  Blute  eines  Helden  ge- 
fanden zu  haben,  der  für  die  Freiheit  gestorben.  Ab- 
gewiesen, kehrt  sie  zum  zweiten  Male  mit  dem  letzten 
Seufzer  einer  Jungfrau  zurück,  die  in  reiner  Liebe  mit 
ihrem  Bräutigam  den  Tod  geteilt.  Beim  dritten  Male  ge- 
högt  es  ihr:  Die  Träne  eines  reuigen  Sünders  ist  es,  welche 
der  armen  Peri  endlich  den  Einlaß  ins  Paradies  verschafft. 
DerGang  dieser  bescheidenen (leschicbte  führt  ins  »Eden«,  er 
führt  zu  irdischen  Szenen,  welche  diePhantasie  und  das  Herz 
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ergreifen.  Vor  allem  aber  ist  es  die  Figar  der  Feri  selbst, 
ihr  leidensvolles  Schicksal,  ihr  zartes  usd  doch,  am  Ideal 
festhaltendes  Wesen,  ihre  über  jeden  Fehlschlag  siegende, 
rührende  Beharrlichkeit,  welche  an  der  Dichtung  fesseln, 
und  welche  einem  Musiker,  der  sich  auf  Seelen st^ilderung 
versteht,  Gelegenheit  zu  einem  Heisterwerke  geben. ' 
Schumann  war  von  dieser  lieblichen  Hanptgestalt  in 
einem  Grade  ergriffen,  der  auf  den  formellen  Entwurf 
seiner  Komposition  einen  großen  Einfluß  geübt  hat  Es 
lagen  ihm  in  seinem  Texte  eine  Reihe  dramatischer 
Szenen  und  ruhiger  lebender  Bilder  vor,  die  durch  Er- 
zShlung  verbunden  sind.  Wer  nun  die  fertige  musikalische 
Komposition  äußerlieh  übersieht,  muß  verwundert  sein, 
daß  der  größte  Teil  dieser  erzählenden  Abschnitte  in  einem 
empfindsamen  melodischen  Stile  gehalten,  ist  Das  ein- 
fache Rezitativ  ist  in  dieser  Musik  ganz  ausgeschlossen,  und 
das  begleitete  klingt  in  der  Gesangstimme  meist  liedmäßig. 
Und  ähnlich  verhält  es  sich  mit  den  Partien,  welche  Ton- 
malerei verlangen.  Auch  in  vielen  von  ihüen  mnß  die 
Phantasie  einen  Teil  ihrer  Herrschaft  und  ihrer  Ansprüche 
an  das  Gemüt  abtreten.  Diese  Erscheinung  hat  ihre 
Hanptursache  darin,  daß  Schnmann  —  wenige  Stellen 
aasgenommen  -~  alles  aus  den  Augen  und  ans  der  Seele 
der  Peri  heraus  schilderte  und  angesehen  wissen  wollte, 
und  daß  er  einen  Zug  ihres  Leidens,  ihres  Sehnens  und 
ihrer  Ijeblichkeit  auch  in  Situationen  hineintrug,  die  ob- 
jektiv in  einem  anderen  Lichte  erscheinen.  Die  Einförmig' 
keit  der  Auflassung  ist  aber,  mit  Ausnahme  des  dritten 
Teiles,  nirgends  drückend,  und  auch  die  Einseitigkeit  der 
immer  wiederkehrenden  liedform  ist  dem  Werke  mehr 
ein  Keiz,  als  ein  Schaden  geworden.  Die  Höhen  and 
Tiefen  verschwimmen  etwas  ineinander,  aber  sie  sind  mit 
Blumen  bedeckt,  und  Schumanns  melodische  Kraft  hat  nie 
einen  größeren  Triumph  gefeiert  als  in  »Paradies  und 
Feri'.  Ja,  man  kann  verallgemeinernd  sa^n:  eine  melo- 
dienreichere und  lieblichere  Komposition  als  dieses  Werk 
hat  das  19.  Jahrhundert  nicht  gesehen.  Jedoch  den  Ver- 
such,  es   ihm  nachzntun,   hat  schon  mancher  zu  büßen 
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gehfLbt;  Schumann  selbst  scheiteirte  mit  einer  Reibe  suner 
schönsten  Ähaichten  in  den  ersten  beiden  Teilen  seiner 
»Fanstmosik*  aa  diesem  StÜ,  und  seine  daaerade  Herr- 
schaft mußte  zu  einer  geEährlicben  Terweichlidiaiig  des 
allgemeinen  Muaikgeföhls  fOhren. 

Unter  den  Sologesfingen    der  Peri  selbst  sind  nw 
zwei  Nammern  von  größerem  Zuschnitt    Sie  suchen  auf  - 
interessante  Weise  die  Methoden  der  Arie  und  des  Liedes 
zu  yereinen.    Die  Mehrzahl  der  Chöre    hat   wuchtigere 
Maße.  .  , 

Das  Werk  ist  nach  Händelscher  Art  in  drei  Abteiinngen 
gegliedert  Unter  diesen  ist  der  erste  Teil  der  reichste 
und  musikalisch  mannigfaltigste.  Die  Kriegsszene  gibt  ihm 
einen  kräftigen  dramatischen  Ton  und  einen  Zug  leichter 
BewegUchkeit,  wie  er  im  späteren  Verlaufe  der  Komposition 
nicht  wiederkehrt.  Diese  die  ganze  Mitte  der  ersten  Ab- 
teilang einnehmende  Szene  trägt  die  Merkmale  eines  ge- 
nialen Wuirfes  auch  äußerlich  in  der  Leichtigkeit,  mit 
welcher  sich  ihre  Bilder  folgen,  und  in  der  ein&chen  Be- 
stimmtheit, mit  welcher  sie  als  ein  einheitliches  Ganzes 
zusammengefaßt  sind.  Das  einordnende  und  znsammen- 
halteade  Band  liegt  im  Orchester,  welches  durch  die 
ganze  Szene  hindurch  kecke  kriegerische  EUnge  zu 
hören  gibt  In  den  Augenblicken, 
wo  die  Schlacht  tobt,  ist  es  das 
leidensdiaftliche  Motiv: 

mit  dem  die  Instrumente  malen.  Es  steht  schon,  ' 
noch  kaum  beachtete  Wetterwolke,  in  den  ersten  Takten 
der  Szene  da,  wo  noch  alles  Fdeden  atmet    Wir  haben, 
noch  der  Peii  schönen  Äsdur-Satz  im  Ohr: 
ZlMuUeh' ItnnuD . 

"  Idi   knuudicth.Mmli  Ec)i>:ucii  ci.IaUu. 

Da  tritt  das  Signal  ein,  zunächst  wohl  unbeachtet;, 
denn  wir  bewundern  die  herrlichen  Melodien,  mit  denen 
die  Stimmen  des  Soloqnartetts  die  Pracht  des  indischen 
Landes  feiein: 
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Eist   als   am  Eade    dieses  Sätzebens    die  Violinen    mit 
scharfem  Tremolo  zur 

Dissonanzen  greifen,als    «       ^^^^  sin.w  'iMjMrt  »t 
die  Tenöre   einsetzen: 

^3  daa  Orchester  eine  leibhaftige  Kriegsmusik  anstimmt; 
erst  da  wird  die 
,  Bedeutung  jener 
wenigen  Noten 
nachträgUch  Um. 
Die  größte  Wichtiglieit  erlangen  sie  in  dem  Nachspiel  des 
Orchesters,  das  dem  Doppelchor  folgt,  mit  dem  die  Eroberer 
rufen;  >Gaziia  lebe,  der  mächtige  Eürstlc,  die  Indier  dage- 
gen: >Es  sterbe  der  Tyranii!<,  nad  dann  m  dein  Chor  der 
Eroberer,  der  der  Vorstellung  des  JüngUngs  dnrch  den 
Erzähler  folgt,  dem  Auftreten  (üaznas  (Ba£)  vorhergeht 

Was  in  dieser  Szene  darzustellen  war,  das  hat  Schn- 
riiann  alles  mit  einer  nachdrücklichen  Kürze  und  einem 
Fener  wiedergegeben,  welche  nur  mit  Bewnndening  er- 
füllen können.  Die  Erzählung  von  den  nahenden  Kriegs- 
schrecken im  Munde  des  Chors,  die  Szenen,  wo  die  Par- 
teien aufeinander  stoßen  —  als  Episode  darin  das  Bild 
des  edlen  Jünglings  — ,  das  lebt  alles  voll  und  farben- 
prächtig auf.  Besonders  ergreift  der  Abschluß  der  Szene, 
der  Chor:  >Weh,  er  fehlte  das  ZieU,  der  ohne  alle  Ein- 
leitung den  Tod  des  JüngHngs  in  schneidenden  Dissonan- 
zen kündet  und  beklagt.  In  der  nächsten,  der  die  Ab- 
teilung schließenden  Szene,  wird  durch  die  Pen  asä 
den  Chor  der  Übergang  ans  dieser  Stimmung  des  Ent- 
setzens und  der  Trauer  zu  einer  höheren  Betrachtung 
des  Todes  des  Helden,  zur  Apotheose  und  zur  Freiheits- 
hymne mit  fortreißendem  Schwünge,  und  in  jedem  ein-  ■ 
zelnen  Schritte  mit  bestrickender  Schönheit  vollzogen. 
Einen  Abschnitt  von  besonderer  Größe  bildet  namentUcb 
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der  Chorsatz,  in  welchem  stille  feierliche  Andacht  und 
lauter  Jubel,  einfachste  und  kunstvoll  Itontrapunli tierende 
Formen  mit  erstannlicher  Freiheit  und  Sicherheit  zu  einem 
festen  Ganzen  verschmolzen  sind.  Das  Hauptthema.,  über 
welches  die  Stimmen  in  eigener  Ungebundenheit  fiigieren, 
die  an  ScHnmanns  Pedalskizzen  Aitog» 
und  an  seine  großen  Bachtugen^      ' 


meit,  ist  das  karze  Motiv: 
Eine  Sonderbarkeit  des  Komponisten,  die  in  den  Chören 
det-  >Peric  und  ebenso  in  denen  seines  >Faust<  sich  oft 
wiederholt,  ist  die,  daß  er  in  solchen  Sätzen  die  zweifellos 
Adagio-Charakter  tragenden  Teile  mit .  der  Notierang  des 
AUegro  gibt 

In  der  ersten  Szene  der  Abteilung  bringt  der  Kom- 
ponist in  zwei  einfachen  Sätzen  —  der  erste  ein  strenges, 
der  zweite,  der  oben  zitierte  Adagio-Satz  in  «/(-Takt,  ein 
variiertes  lied  —  die  (üestalt  der  Feri  zum  Leben,  hold, 
.  nnscbnidig  und  herzgewinnend,  eine  Schöpfung,  die  der 
Musiker  ganz  allein  für  sich  in  Anspruch  nehmen  darf. 
Ans  den  Reden  des  Erzählers  und  des  Engels  klingt  Mit- 
leid und  Liebe.  Ein  ganz  eigen  kostbares  Stück  dieser 
ersten  Szene  ist  die  kurze  Instmmentaleinleitung,  welche 
die  Ankunft  der  Peri  i 
verschlossenen  Paradies pf orten  | 
'anzudeuten  scheint.  Sie  spricht  ' 
die  Töne  einer  edlen  Sehnsucht: 
und  erweckt  Gedanken  an  ein  Schönes,  das  schwer  oder 

nimmer  za  erreichen ;  • 

Die  erste  Melodie,  die  ^ 


^m 


dem  Munde  derPerihören: 
hat  Schumann  als 
I  f'tTi  leitende  Charakter- 
wii  iiiu.uit  IIa  nijiiiiu  ht.  i»  od.iiH  formcl  benutzt,um 
die  ganze  Figur  vor  die  Phantasie  zu  rufen;  denn  mit 
diesem  Gesang  schwebt  Peri  |in  der  zweiten  Abteilung) 
von  .Edens  Toren  zum  ersten  Male  abgewiesen,  aus  den 
Himmelsböben  tünab  ins  ägyptische  Land,  hinweg  über 
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die  munter  phantastische  Szene  der  spielenden  und 
~'b  Musik  dieser  Szene  der  Nil- 
MendeUsohiiBchen  Basis: 
die  großen  Reize  eines  lo- 
mantischeii  NaturgemSldes. 
Det  ganze  Entwarf  dieses 
Stücks  trügt  den  Stempel  regsten  poetischen  Empfindens. 
Wunderbar  wiAt  die  Verbindung  des  geschäftigen  Chor- 
terzetta  mit  dieser  innig  «ind  süß  klagenden  Solostimme, 
das  Lockern  und  Dichten  des  Satzes,  das  Entschweben 
und  Verklingen  seines  Schlusses.  Nebenbei  ist  dieser 
Chor  der  Nilgenien  anch  die  einzige  bewegtere  Nummer 
des  ganzen  zweiten  Teils,  Alle  anderen  haben!  elegiscbep 
Charakter,  so  auch  das  schöne  Quartett; 


Elwuhawegt. 


M'r  i'Ti'.f  M 


Es  vertritt  mit  dem  Chor  der  Nilgenien  und  mit  dem 
ScblnCchor  das  mehrstimmige  Element  des  zweiten  Teils. 
Das  Hanptstück  dieser  zweiten  Abteilung  iaX  aber  die  ein- 
fache kurze  Romanze:  >lm  Waldesgrfln  am  stillen  See'. 
Sie  gibt  die  Situation  des  unj^ücklichen,  der  Pest  verfallenen, 
im  dunklen  Wald  verlassen  dahinsterbenden  Jünglings  mit 
übervoller  Empfindung  und  mit  ganz  neu  erscheinenden 
Ausdmcksmitteln  wieder.  Besonders  kühn  und  glücklich 
-  war  der  Griff,  welchen  Sehn-  ^  '""T^  f^^«™  l^*'-  ^^ 
mann  mit  dem  den  Satz  ff  t  "  ifl"^  ^^  einsetzende 
beherrsdienden  Akkordmotiv;  ^H?    große    Septime 

und  die  übermäßige  Quint  fassen  die  ganze  Qual  der  Szene 
wie  in  einem  Seufzer  zusammen.  Ein  Satz,  über  welchem 
die  gaaze  Poesie  einer  volkstümlichen  Musik  schwebt,  be- 
gegnet uns  in  der  Schlußnummer  der  Abteilung,  dem  an- 
fachen Schlummerlied: 


ScUif  DuncHl.'n.lK  i»  TtHB«'toU 'o«n, 

Peri  singt  es  mit  dem  (idealen)  Chor  vereinigt    Absonder- 
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licherweise  läßt  Schumann  in  dem  letiteD  Abschnitt  des 
Chores  von  den  Bässen  einen  Teil  Erzählung  hinein- 
wickeln. Kein  Mensch  wird  diese  Worte,  die  Knm  Glück 
nicht  weiter  wichtig  sind,  jemals  verstehen,  wenn  er  ihrer 

.  überha.npt  gewahr  wiri 

Hoter  den  gedankenvollen  Einzelheiten,  an  welchen 
die  Abteilung  reich  ist,  muß  besonders  auf  die  Schilderung 
aa&nerksam  gemacht  werden,  welche  in  der  Nr.  12  [iFoit 
streift  von  hier*)  den  Druck  veranschaulicht,  der  auf  dem 
von-  der  Pest  befallenen  Lande  liegt  Lastend  und  be- 
klemmend steigen  unaufhörlich  im  Oi'chester  dieselben 
zwei  Akkorde  auf  und  nieder.  Auch  in  der  folgenden 
Nummer,  biS'  znm  Eintritt  des  Soloqnartetts,  haben  die 
Instrumente  eine  wichtige,  schildernde  Bolle. 

Die  dritte  Abteilung  des  Werkes  steht  mit  den  beiden 
ersten  nicht  durchaus  auf  der  gleichen  Höhe  der  Erfin- 
dang.  Hier  ist  es,  wo  jeder  Zuhörer  von  dem  Gefühle 
der  Ermüdung  beschUchen  wird,  die  ausgebreitete  Fülle 
von  Melotlien  gern  mit  einem  kurzen,   raschen  Schritt 

.  nach  dem  Hauptpunkte  .  des  Gedichtes  hin  vertauschte  . 
und  sieh  nach'  Rezitativen  und  nach  großen  Ereignissen 
sehnt  Namenflich  die  in  der  Abteilung  wichtigste  dra- 
matische Stelle,  die,  wo  der  wilde  Mann  so  kindlich  ein- 
&ich  und  schön  zu  beten  beginnt,  wird  nur  mit  schweren 
Opfern  erreicht.  In  der  ganzen  Szene  vom  Eintritt  der 
Peri  ab  (iHinab  zu  jenem  ,Sonnentempel<j  bis  dahin,  wo 
der  Sünder  weint,  herrscht  die  regelrechte  Arbeit  vor  der 
Phantasie,  der  musikalische  Techniker  vor  dem  komponieren- 
den Poeten;  Orchester  und  Sologesang  klammem  sich  an  die 

.  Entwicklung  aufgestellter  Themen.  Unter  ihnen  ist  die  Weise 
besonders  festgehalten,  auf  g  _       ,  ,    ,  , 

der  der  Erzähler  [Tenor)  J^^Hf-f-{^  -U  J  J  I  J  ^- 
den  Knaben  einführt:  B<m  iüuIf»,  chidn  Si^iii  bun  il«. 

Auch  der  Triumphgesang  der  nun  endhch  ans  Ziel  ge- 
langten Peri,  so  süße  Stellen  et  hat  und  so  weit  ausge- 
führt er  auch  ist,  läßt  sich  an  innerer  Bedeutung  mit  dem 
Schlußsatze  der  ersten  Abteilung  nicht  vergleichen.  Der 
Chor  wirkt  merkwürdigerweise  nur  Gewehr  bei  Fuß  mit 
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Hur  dadurch  läßt  sich  diese  Enthaltsamkeit  erklären,  daß 
Schumann  dem  zarten  Geaamtcharakter  des  Werkes  Rech- 
nung tragen  wollte.  Dagegen  ist  die  erste  Hälfte  dieses 
dritten  Teiles  so  reich  und  interessant  wie  nnr  irgendein 
anderer  Abschnitt  des  Werkes.  Reizend  ist  nameatlich 
der  Chor  der  Honris:  «Scbmäcket  die  Stafem,  der  uns 
beim  Beginn  der  Abteilung  zum  erstenmal  in  das  viel- 
besprochene Eden  hineinführt.  Scfanmann  hat  seinem 
Bilde  orientalische  Farben  eingemischt;  Quintenbässe,  re- 
petierende  Rhythmen,  die  Instrumente  der  Türkenmnsik, 
Triangel,  Trommel  und  Becken.  Sie  Singstimmeu  spielen 
prächtig  kanonisdi  gegeneinander.  In  diesen  äußerlichen 
Zogen  haben  spätere  Komponisten  das  anmutig  phan- 
tastische Tonbildchen  wiederholt  nachzuahmen  gesudtL 
Wunderschön  ist  der  Ausklang  des  mannig&ch  belebten 
Satzes  mit  der  die  hohen  Sphären  andeutenden  Solo- 
violine. Rührend  und  erhebend  setzt  darauf  der  Gresang 
der  abermals  von  Edens  Toren  verwiesenen  Pen  ein: 
»Verstoßen«.  Diese  Nummer  ist  dasjenige  Stück  unter 
den  Sologesängen  der  Peri,  welches  am  meisten  an  die 
bewährten  großen  Formen  der  alten  Arie  anknüpft.  In 
dem  einleitenden  reziUtivartigen  Teile  tauchfdas  Haupl- 
thema  des  Vorspiels  vom  ersten  Teile  wieder  auf.  Zu  den 
liebenswürdigsten  und  lebensvollsten  Sätzen  des  ganzen 
Werkes  gehört  der  kleine  vierstimmige  Frauenchor:  »Pen, 
ist's  wahr?«,  in  dem  die  Peri  von  ihren  Schwestern  ver- 
spottet wird;  zu  den  einfachsten  der  Gesang  des  sündigen 
Mannes : 

■»■K'r'rTvrüi  •  r  i-f  i"  i-n  ■  i"  i*  i-  f  i "  i- 

'•nr   <).!»  ZlH,     du  r  l(  .  ll(  Rind,     di  juii(      und  rtin  ail     du      nwIsniB 

Der  Chor  nimmt  mit  dem  Soloquartett  diese  Melodie  auf 
und  entwickelt  sie  zu  einem  kurzen  Satz,  der  als  der 
geistige  Mittelpunkt  der  dritten  Abteilung  gelten  kann. 

Die  Schumannschen  Oratorien  sind  nach  der  Natur 
ihrer  Dichtungen  und  ihrer  sittlichen  Probleme  BUdon^- 
oratorien.    Sie  lenken  von  der  normalen  Entwicklung  der 
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Gattung  ab,  die  dea  großen  Darstellungsroittein  entspre- 
chende, gewaltige  Vorgänge  verlangt;  sie  sind  die  Kinder 
einer  Zeit,  in  deren  Geistesleben  das  Oratorinm  nnr  eine 
verlegene  Stelle  einnaJim.  Trotzdem  bleibt  Schnmann 
das  große  Verdienst,  das  weltliche  Oratorium  derMnaik 
des  neunzehnten  Jahrhunderts  dauernd  zugeführt  nnd 
sie  in  seinen  Oratorien  mit  Kunstwerken  bereichert  zu 
haben,  deren  reicher,  eigentümlicher  (üehalt  von  der  Über- 
windung großer,  natürlicher  Schwierigkeiten  nur  wenig 
ahnen  läßt. 

Das  Kühnste,  was  Schumann  in  dieser  seiner  Rich- 
tung unternommen  und  durchgeführt,  ist  die  Komposition 
der  Hauptszenen  aus  Goethes  »Faust«.  Denh  dieses  B-Sibimi« 
»Faust« -Oratorium  ist  weder  genügend  allgemein  verstand-  ^"'t»""«' 
lieh,  noch  vollkommen  in  sich  verständUch.  Schumann 
stand  wie  jeder  gebildete  Deutsche  unter  dem  mächtigen 
Eindruck  der  Goeüieschen  Dichtung;  ihn  als  Musiker  ging 
sie  aber  noch  näher  an,  wie  sie  schon  vorher  nnd  nach- 
her immer  von  neuem  seit  Fürst  Radziwill  nnd  seit  lind- 
paintner  bis  auf  R.  Wagner  nnd  Franz  Liszt  die  Kompo- 
nisten zu  Gebilden  mannigfachster  Art  angeregt  hat. 
Schumanii  fing  ungefähr  um  die  Zeit,  wo  Berlioz  seine 
»Damnation  de  Faust«  abschloß,  mit  der  Schlußszene  von 
Cioethes  zweitem  Teil  an.  Am  24.  September  1845  schreibt 
er  aus  Dresden  an  Mendelssohn  *),  der  sich  fireundlich  nach 
dem  Stand  derArbeit  erkundigt  zu  haben  scheint:  »DieSzene 

■  aus  Faust  ruht  auch  im  Pult;  ich  scheue  mich  ordenUich,  sie 
wieder  anzusehen  ....  ich  weiß  nicht,  ob  ich  sie  jemals 

■  veröffenthchen  werde«.  Am  30.  Juni  1848  teilt  er  dann 
Reinecke  mit ;  •Vorigen  Sonntag  haben  wir  hier  zum  ersten 
Haie  die  Schlußszene  aus  Faust  mit  Orchester,  aber  nur 
im  engeren  Kreise,  aufgeführt.  Ich  glaubte  mit  dem  Stück 
nie  fertig  zu  werden,  namenthch  mit  dem  Schlußchor  — 
nun  bat>'  ich  doch  recht  große  Freude  daran  gehabt*. 
Dann  am  3.  Juli  ziemUcL  gleichlautend  an  Hottebohm  und 


*)  Bobert  Scbamaniu  Briefe.    Nene  Folge.    UerinsgegebsD 
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Breudel  —  daß  der  Totaleindruck  infolge  der  groQaiUgeTen 
Dichtung  den  der  >Pen<  überwogen  habe:  >Ani  liebsten 
wax  mir,  von  vielen  za  hCren,  daß  ihnen  die  Musik  die 
Dichtung  erst  klargemacht.'  Im  Sommer  - 1849  war  es 
entschieden,  daß  die  Komposition  am  29.  Aagust  zum 
Goethe-Jubiläum  in  Dresden,  Leipzig  and  Weimar  auf- 
geführt werden  soUte.  »Wie  soaderbart  —  schreibt  Schu- 
mann an  Dr.  Hfirtel  — ,  >das  Stück  hat  mir  fünf  Jahre  im 
Pulte  gelegen,  von  niemandem  gekannt,  von  mir  beinahe 
vergessen  —  und  nun  muQ  es  gerade  zu  der  seltenen 
Feier  zutage,  kommen!'  Für  Weimar  schlägt  er  in  einem 
Briefe  an  F.  Liszt»)  den  Titel  .Fausta  Verkiäruiig<  vor;  Sr 
den  geringen  Erfolg  der  Leipziger  AufiÜhmng  macht  er  die 
falsche  Stellung  der  Komposition  —  zu  Anfang  des  Kon- 
zerts ^  verantwortlich.  Ob  nun  Schumann  der  Wieder- 
holong  dieses  Mißgrifls  vorbeugen,  oh  er,  unablässig  mit 
Oratorienplänen  beschäftigt,  endlich  wieder  einmal  zu  einer 
Tat  schreiten,  ob  er  weitere  Szenen  nur  zur  beliebigui 
Verwendang  vorlegen  wollte  —  das  allea  steht  noch  nicht 
genttgend  fest.  Tatsache  ist  nur,  daß  Schamann  um  die 
Zeit  jener  JubiläümBauffühmngen  am  >FauBt>  weiter  zn 
komponieren  begann.  1849  nnd  18Ö0  entstanden  erat  die 
Stücke  der  zweiten  Abteilung,  dann  die  der  ersten  Ab- 
teilung. Am  16.  September  1849  schon  heißt  es  in  einem 
Brief  an  Brendel:  »Und  dann  —  bei  einer  Wiederholung 
der  ,Verklärung'  —  führe  ich  wohl  auch  noch  einiges  aus 
dem  1,  Teil  des  Faust  auf<.  Mit  der  ins  Jahr  1853  fallen- 
den Ouvertüre  wurde  das  ganze  Werk  abgeschloseen.  Der 
KlavierauBzug  kam  1868,  die  Partitur  1869  in  Druck.  KBIn 
brachte  1862  die  erste  vollständige  Anffilhnmg. 

Aach  die  Musik  zu  »Faust«  war  hiemach  eine  lange 
Aibdt,  and  beim  Komponisten  wurde  es  wie  beim  Dichter 
dem  Ende  zu  schwächer  and  schwächer;  nur  bSrte  Scbn- 
mann  mit  dem  Anfeng  Goethes  auf.  Alle  Erklärer  äa 
•Faustmnsik«,  die  von  Peter  Lohmann  bis  auf  Richard 
Heuberger  eine  numerisch  ziemlich  stattliche  Schar  bilden, 

*)  Gientbotin  Ni.  32,  Jthrgu«  1898. 
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sind  über  die  außerordentliche  Schönheit, der  dritten  Äb- 
teilang  einig,  aber  fsist  ebenso  ansnahmslos. geben  sie  die 
erste  und  auch  den  größeren  Teil  der  zweiten  Abteilnng 
preis.  So  fÜÜren  denn  auch  unsere  Konzertinstitute  tast 
nur  »Fansts  Verklärung!  auf.  Es  wäre  aber  2U  wünschen, 
daß  mit  der  zweiten  Abteilung  wenigstens  häufiger  Ver- 
suche gemacht  werden,  denn  die  Szene  iJer  >Vier  grauen 
Weiber*  und  die  Schilderung  von  >Faasta  Tod«  gehören 
zn  den  reichsten  und  ergreifendsten  Kompositionen  der 
neueren  Zeit.  Die  erste  Abteilung  wird  praktisch  nicht 
zu  retten  sein.  Die  äußere  Wirkung  der  Domszeue  soll 
man  nicht  unterschätzen.  Wenn  die  Gartenszene  und 
die  Szene  vor  der  Mater  dolorosa  unleugbar  matt  ausge- 
follen  sind,  so  erklärt  sich  das  daraus,  daß  ihre  Texte 
jene  romantische  Anregung  nicht  boten,  die  dem  Kompo- 
nisten mittlerweilen  unentbehrlich  geworden  war,  daß  er 
zweitens  in  den  Tagen,  wo  er  an  diesen  Nummern  ar- 
beitete, nach  Ausweis  seiner  Briefe  stark  leidend  war. 
Für  den  engeren  Kreis  der  Schumannianer  hat  auch  diese 
Abteilung  einen  Pietätswert;  mit  Bedauern  sieht  er  be- 
deutende Intentionen  kraftlos  ausgeführt  Einige  Züge 
von  Größe  und  Leidenschaft  hinzu,  und  die  Ouvertüre  des 
Werkes  wäre  ein  Seitenstück  zu  der  gewedtigen  iManfred*- 
Ouvertüre.  Schumann  bat  in  ihr  die  Gestalt  des  Faust, 
hat  vornehmlich  zeichnen  wollen,  wie  seine  Seele  mit 
Wideraprüphen  ringt  -In  der  Thematik  treten  die  Momente 
des  unmutigen  Hinbrütens  und  die  Versuche  des  Auf- 
schwungs —  die  Lmtna.  ^^ 
Haaptthemender  ■c-,  '  ""l^ffl'f  f  r  I  T  """'  ?^ 
Binleitune      nnd     fe'"    i     I  UJ^>  S*'' ^"gp^ 


als  die  gelungensten  hervor.  Die  Form  der  Entwicklung 
ist  die  des  Sonatensatzes  mit  seinen  drei  Teilen:  Themen- 
gruppe, Durchführung,  Reprise.    Der  mittlere,  der  Dnrch- 
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fiihrungsteil,  ist  sehr  kurz  und  innerlich  der  schwächste. 
Am  Ende  der  Reprise  setzt,  unvorbereitet  und  unerwartet, 
ein  Anhang  in  D  dur  ein,  der  auf  die  Apotheose  und  den 
Eingang  zur  Seligkeit  zu  deuten  scheint,  den  der  unglfick- 
hche  und  Unglück  stiftende  Goethescbe  Held  endlich  doch 
noch  .findet. 

Daß  in  der  Ouvertüre  ^uch  Fausts  erster  Monolog: 
iHahe  nnn,  ach  usw.«  mit  enthalten  ist,  wird  sich  nidit 
bestreiten  lassen.  Schumann  schließt  sich  auch  femer 
dem  Gang  der  Goetheschen  Dichtung  an,  heschiänkt  sidi 
aber  auf  die  Hauptstiicke.  Das  waren  für  Schumann  die 
Szenen,  in  denen  Gretchens  Schicksal  entschieden  wird, 
die  Gretchen  in  ihrem  Gluck  und  in  ih^em  Elend  zeigen. 

Die  »Szene  im  Garten<  läQt  die  Beweglichkeit  und 
Heiterkeit,  den  freudevollen  Schwung  in  der  Stimrauag 
der  liebenden,  auch  den  derb  realistischen  Humor,  den 
das  Dazwischentreten  des  prosaischen  Gegenpaares,  Marlha 
und  Mephisto,  hineinwirft,  fallen  —  zugunsten  eines 
gleichmäßig  innigen  Ausdrucks  in  den  Reden  der  lieben- 
den. Was  Schumann  in  der  Nummer  [geben  wollte,  ias 
sagt  am  schönsten  ihr  kurzes  Vorspiel  mit  dem  hübschen 
Dialog  zwischen  Cello  und  Vioüne,  mit  dem  liebenswfli- 
digen ,  unschuldig  anmutigen  und  warmen  Ton,  das 
nach    der   ersten  Hälfte  ini*t^ijduiBU. 

der  Szene  als  Zwischeh-     ,-,„._  1*3  J^ "' ,  • 

spiel    wiederkehrt    und    ^kWiJ'  Tjf.-KfX^T^ 

seine  einfachen  Motive;  ^^r^ 

durch  die  ganze  Nummer  mitschickt.  Aaeh  in  bedeutend 
betonenden  Akkorden  wird  den  Instrumenten  m&ncher 
wichtige  Zug  des  Tonbüdes  übertragen.  Zu  großer  Wir- 
kung hat  Schumann  den  Abschnitt  gebracht,  wo  Gretchen 
die  Sternblume  befragt.  Der  Einsatz  der  ruhigen,  breiten 
Rhythmen,  die  da  plötzlich  im  Orchester  die  bewegten 
Figuren  ablösen,  wirkt  spannend  wie  ein  stilles  Wonder, 
als  tauche  der  Mond  aus  Wolken.  Von  der  Inspiration 
dieser  Stelle  geht  auch  noch  auf  den  Einsatz  Fauslens; 
•Ja,  mein  Kind  usw.>  ein  gutes  Teil  über.  Daß  der  Ge- 
sang in  der  Nummer  nur  selten  an  eine  Höhe  wie  diese 
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herankommt,  liegt  mit  an  der  Schwierigkeit  des  Textes, 
an  seiner  Mischung  von  pragmatischen  und  lyrischen 
Elementen,  die  zu  Schumanns  Vorliehe  Für  arioaen  und 
melodischen  Stil  schlecht  paßte.  Die  Szene  >Gretchen 
vor  dem  Bilde  der  Mater  dolorosa«  ist  reicher  an 
Phantasie  als  die  Qartenszene  und  mit  eindringlicheren 
musikalischen  Mitteln  ausgeführt.  Wenn  sie  hinter  den 
Kompositionen  F.  Schuberts,  auch  der  M.  Hauptmanns,  in 
der  Wirkung  zurückhleibt,  so  liegt  es  hauptsächlich  daran, 
daß  ihr  die  Einheit  fehlt,  und  daß  ihr  dramatischer  Höhe- 
punkt, das  Ende  der  Szene,  ungenügend  vorbereitet  ist 
Am  meisten  befriedigt  der  erste  Abschnitt  bis  zu  den  Worten: 
»Schmerz  mir  imGefcein?«.  Da  hat  der  Gesang  einen  er- 
e^reilenden  ßehetston,  und  die  Instrumente  vertiefen 
ihn:  die  Holzbläser  mit  Nidii achneU.  die  Bratschen  mit 
dem  durchgeführten  Mo-  Jf.,^  ^''~^qp|  ^  einer  irrenden 
tiv  der  Schwermut,  der  g  V^""'  =*  und  bohrenden 
seufzenden  Klage;  Synkopenfigur: 

Im  mittleren  Teil  ist  die  Stelle : 
•Ich  bin,  ach,  kaum  alleine« 
besonders  ergreifend;  der  Ab- 
schnitt (im  */(-Takt):  >D!e  Scherben  vor  meinem  Fenster« 
läßt  einen  Schimmer  des  früheren  Glücks  in  das  traurige 
Bild  hineinfallen.  Die  wachsende  Verwirrung  Gietchens 
auszudrücken,  hat  sich  Schumann  namentlich  hier  —  aber 
audi  schon  vorher  —  des  Mittels  einer  stockenden  Dekla- 
mation,' ja  falscher  Betonungen  bedient.  Eine  ähnhche 
Absicht,  die  dramatische  Situation  äußerlich  zu  unterstützen, 
ist  auch  die  Ursache  für  die  aphoristische  und  zerrissene 
Haltung  des  Schlusses. 

Der  »Szene  im  Dom«,  die  sich  allen  Versuchen 
der  Komposition  gegenüber  als  Vexierstück  bewiesen  hat, 
suchte  Schumann  dadurch  beizukommen ,  daß  er  den 
Schwerpunkt  der  Schilderung  auf  die  kirchüche  Szenerie 
legte:  auf  den  vom  Orchester  nachgebildeten,  schweren 
OrgfUdang  und  auf  den  Gesang  des  Requiems  durch  den 
Chor,  Namentlich  durch  die  letztere  Idee  hat  er  ergrei- 
fende und  feierliche  Wirkungen  erreicht,  die  nur  durch 
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die  Breite  der  AustOhrang  abgeachwacht  werden.  Vor 
der  Bedeutung,  die  die  Lokalität  auf  Schamanns  Bild  ein- 
nimmt, verschwinden  die  Gestalten  wie  die  Reden  des 
bösen  Geistes  und  Gretchens.  Ntunentlidi  der  Seelenza* 
stand  Gretchens  wird  nicht  klar.  Das  wird  auch  ni^nab 
«nem  Uasiker  möglich  sein,  ea  sei  denn,  daß  er  sich  zn 
einer  Änderung  der  Goetheschen  Dichtnng  entscblQsae. 
Ea  gibt  nur  zwei  Wege:  entweder  die  Worte  Gretchens 
wiederholen,  besser  noch  vermehren,  oder  dio  ganze 
Szene  als  Melodram  behandeln.  Wie  sehr  der  erste  Weg 
Schumanns  PietätagefüM  widere  trebte',  sieht  man  daratu, 
daß  er  auch  die  geftbrliche  Stelle:  >Nachbarin  —  Euer 
Fläschchen!'  mit  komponiert  hat.  Andere  haben  sie  weg' 
gelassen.  Aber  die  Art,  wie  sie  Schumann  in  Musik  gesetzt 
hat,  verdient  keinen  Vorwurf,  sondern  ist  eine  außerordent- 
liche Feinh^t    Gretchen  singt  oder  haucht  diese  Worte 

deklamierend  auf  das  Motiv  ckei. OiBtclmi.     ,... 

aus  dem   »Dies  irae«,   mit   .jtt/f  .|^  r  PTf"  p  F  f  I  -■ 
dem  derChor  eben  scblieCt:     ''    *<•  ■'  Är~ii«ijMiä 
Das  bedeutet  also:  sie  ist  von  Sinnen,  sie  weili  kaum 
noch,  was  sie  sagt. 

In  den  Szenen,  die  Schomann  für  die  zweite  Ab- 
teilung gewählt  hat,  vrird  Fanatena  irdischer  L^nf  zu 
Ende  gefähit.  Die  erste  ^eigt  uns,  wie  der  durch  Gret- 
diens  Ende  hart  Getroffene  sich  mit  Hülfe  der  allheilenden 
Natur  und  ihrer  guten  Geister  zu  neuem  Leben  auMcbleL 
Sie  ist  die  längste  in  der  ganzen  >Fausti-Mu3ik  und  reich 
gegliedert.  Ihre  erste  Hälfte  ist  ein  Ensemblesati,  in 
dem  sich  nach  Art  des  Opemfinales  Sologesünge  {Arid] 
und  Chöre  in  wechselndem  Charakter  ablOscn;  die  zweite 
HiSlfte  bt  eine  ans  zwei  Tempia  bestehende  Solokantate 
(Faust). 

Einer  der  schönsten  ^schnitte  der  ganzen  Nummer 
ist  der  einleitende  Orchestersatz.  Seine  elegisch  feieiUche, 
milde  Grands  ümmnng  steht 
mit  den  ersten  Takten  des  —  . 
auch  im  Gesangteil  wieder- 
kehrenden —  Haaptthemai: 
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fest;  kurze,  rhythmisch  sich  scharf  ahhebende  ElfenmotiTer 
beleben  sie  neckisch  nnd  geheim- 
nisvoll. Es  ist ,  als  wena  der 
Frühling  nach  schwerem  Winter 
kommt,  und  vom  Frühling  spricht  Goethe  auch  an  derStelle. 
Und  nun  leitet  Ariel  mit  weichen,  echt  Schumannscfaen 
Melodien  einen  ausgedehnten,  in  Erfindung  und  Aufbau 
gleich  wirksamen  Chorsatz  J     Ji  i    i      i 

ein.  Sein  erster  Teil  (im  */*-  ,U^  ü  i\f  U  jj  l  f  j 
Takt)  folgt  der  von  den  ein-  ^  vLl^LILi  L  iTi, 
setzenden  Solostimmen  mit; 

festgestellten  mutig  ernsten  Stimmung,  steigert  sie  aber 
bei  den  Worten:  »Nacht  ist  schon  hereingesunken«  er- 
greifend ins  religiös  Er-  LabhkTi. 
habene.  Der  zweite  Teil 
des  Chorsatzes  versetzt 
mit  seinem  Eingang: 
in  die  frische,  naturfrohe  Gefühlswelt  der  Mendelssohn- 
schea  Quartette,  biegt  aber  mit  den  Worten:  >Schlaf  ist 
Schale«  überraschend  tiefsinnig  träumend  und  malend 
aus.  Den  Höhepunkt  legt  Schumann  in  die  Worte:  >Alies 
kann  der  Edle  leisten  usw.*  und  knüpft  an  ihn  die  Wieder- 
holung des  Teils  an. 

Wie  die  erste  tlälfte  mit  einer  Naturschilderung  durch 
die  Instrumente  begann,  schheßt  sie  mit  einer  zweiten. 
Dir  Gegenstand  ist  >der  Sturm  der  Hören«,  der  Sonnen- 
aufgang. Schumann  hat  aber  nicht  die  Pracht  und  Mfqe- 
stät  des  aufziehenden  Tagesgestirns,  sondern  vornehmlich 
Dur  die  Wirkung  der  von  ihm  ausstrahlenden  schrillen 
lichter  wiedergegeben.  Der  Eindruck  der  Stelle  ruht  aaf 
der  Dnrchrührung  des  auch  bei  wundersamen 
Harmonien  festgehaltenen,  in  zweiten  Viohnen  1 
und  Bratschen  immer  tremolierenden  Motivs : 
Ariels  Gesang  gibt  die  Erklärung  zu  dem  Orchesterbild,  das 
reich  an  interessanten  Einzelzügen  ist;  bis  zu  den  Worten: 
•Unerhörtes  hört  sich  nicht<  herrscht  in  ihm  ein  aufregendes 
geiaterhaftea  Element  vor,  die  SchluCtakte  gieQen  mit  dem 

8»* 
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,  ,     _  Frieden  und  Entzücken  ans  und 

Motiv :   Af'  '^~J  t'f'ri""!  bereiten  auf  das  Stückchen  Para- 
"  dies  vor,  in  das  Schömaan  den 

erwachenden  Faust  hineingestellt  hat.  In  der  Tat  gehört 
der  erste  Satz,  der  "/i-Takt  von  Fansts  Monolog,  an  den 
.  reichsten  und  vollsten  Äußerungen  Schumanns  eher  EnnsL 
Zum  Teil  hängt  aber  sein  Genoß  vom  scharfen  Folgen, 
vom  schnellen  Verstehen  kleinerer  Motive  ab,  besonders 
von  der  Stelle  ab:  >Hinaafgeschatit  uaw.i.  Ad  ihrem  Ende 
kommt  der  im  vorhergehenden  Teil  noch  vorenthaltene 
volle  Glanz  der  Sonne.  Wenn  der  zweite  Ahschnitt  dieses 
Faustmonologs,  der  */*-taktige  Satz :  iSo  ist  es  also  nsw.*, 
nur  am  Schluß  begeisternd  wirkt,  so  hegt  das  zu  einem 
Teil  an  dem  der  Musik  unerreichbaren  philosophischen 
Charakter  des  Textes,  zum  anderen  daran,  daß  die  von 
Schumann  gewählte,  melodisch  seschlossene  Form  za 
wenig  Unterscheidung  von  Haupt'  und  Nebensachen  zu- 
läßt und  zur  Breite  verleitet  Ea  rächt  sich  da  der  alte 
>tedio  del  recitativo«,  wie  die  Italiener  des  17.  Jahrhunderts 
die  in  empfindsamen  Zeiten  immer  wiederkehrende  Ab- 
neigung gegen  das  Rezitativ  nannten.  Mit  der  Mehrzahl 
seiner  Zeitgenossen  war  Schumann  von  ihr  ergriffen. 
Daianf,  daß  Mendelssohn  von  ihr  frei  bUeb,  beruht  in 
erster  Linie  die  Überlegenheit  seiner  großen  VokaUormen. 
Mit  der  >Mitternacht<,  der  zweiten  Szene  saner 
zweiten  Abteilung,  springt  Schumann  sogleich  vom  ersten 
zum  fünften  Akt  des  zweiten  Teils  GoeUies.  In  ihr,  die 
mit  Fausts  Erblindung  endet,  ist  der  erste  Teil  ein  Meister- 
stück der  Phantasie  und  der  Gestaltung.  Wohl  mag  sich 
Goethe  die  gespenstischen  Frauen  etwa«  antiker  gedacht 
haben;  aber  der  Eintritt  dieser  >vier  grauen  Weiber<  unter 
den  aobeimlich  fahlen  nnd  trägen  Motiven  der  Bläser,  das 
dämonisch  scherzend  geführte  Gespräch,  das  gescbäfUge, 
brutal  lustige  Treiben  dieser  unbarmherzigen  Unholde 
vereinigen  sich  zu  einem  Gesamtbilde  von  unverlöschlicber 
Wirkung.  Aus  dem  Dialoge  zwischen  Faust  und  der  >Sorgei 
ragen  die  Beschwörnngstöne  des  grauen  Weibes  bei  »Würde 
mich  kein  Ohr  erreichen«  und  Fausta  Desdui-Satz:  >Icb 
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bin  nur  durch  die  Welt  gerannt«  hervor.  Bedeutend  ist 
der  Schlaßabschnitt,  der  die  Stimiauag  Fauats,  nachdem 
er  das  Augenlicht  verlöten,  ergreifend,  in  Hfindelscher 
Weise .  erhebend  niedergibt.  Faust  richtet  sich  auf 
ohne  Klage,  wie  ein  Mann,  jünger,  frischer  als  je,  mit 
einem    tJherschuß    gesammelter    Kraft,    die    musikaHsch 

das  durchgehende  -^  tf.'itjp.lp:'  Jllj^  geäußert  wird. 
GrundmotiT: 

Die  Schlußszene  der  zweiten  Abteilung:  iFausts  Tod<, 
wird  mit  einem  vollendeten  Genrebilde  eröffnet:  dem 
,Chor  der  •Lemaren«.  Greifbar  stehen  diese  Jammer- 
gestalten in  den  ärmlichen  Bettelraelodien,  in  dem  kläg- 
Uchen  Eunuchenklang  des  auf  Tenor  und  Alt  zusammen- 
gequetschten Chores  vor  uns.  Das  Orchester  spielt  mit 
der  durchgefühlten  Trompetenmelodie  auf  das  Kommando, 
mit  den  Begleitangsrhytbmen  der  Holzbläser  auf  die  eifrige 
Geschäftigkeit  an  und  gibt  bei  der  Wiederholung  des 
Chores  — nach  Meohistos  Anrede  —  auch  [in  den  Flöten]  ■ 
die  Klänge  der 

I  Aufseher,  gibt  ■  i  J  J  J'  Ji 
(in  den  Bässen): 
den  gleichmäßigen  litrm  der  Spaten  ohne  Künstelei 
wieder.  Mit  dem  Auftreten  Fausts  wird  die  Musik  der 
Szene  im  wesentlichen  eine  Orchesterhomposition  and 
bleibt  es  bis  zum  Ende,  nämhch 
eine  Phantasie  über  das  zuerst 
von  den  Hörnern  gebrachte  Motiv: 
Technisch  und  geistig  außerordentlich  verwandlungsfähig, 
ist  es  doch  in  der  Hauptsache  und  in  erster  Xinie  Aus- 
druck einer  Abend-  und  Abschiedsstimmung,  das  erste 
Anzeichen  von  Fauats  nahem  Ende.  Die  Reden  Fausts 
and  Mephistos  gelangen  der  Sprache  des  Orchesters  gegen- 
über nur  auf  kurze  Augenblicke  zur  Bedeutung.  Nach 
Mephistos  bösen  Worten :  >Man  spricht  von  keinem  Graben, 
doch  vom  Grabe  dunkelt  es  im  Orchester.  Bei  >Es  kann 
die  Sput  von  meinen  Erdentagen  usw,<   noch  ein  letzter 
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AnfschwiiDg,  eine  letzte  schöne  Stelle  in  Fansts  Gesang; 
dann  schlaft  seine  Stimme,  schläft  die  ganze  Musik  eis. 
Nur  noch  ein  Flimmern  in  den  Instrumenten  auf  rohen- 
dem  Aikord.  Bald  aber  wieder  irirre  Figuren  der  Geigen, 
in  Trompeten  und  Posaunen  vereinzelte  Schreckenstöne, 
'  aufregender  Pauken wirbel:  Fajist  ist  gestorben.  Selbst 
Mephisto  zeigt  sich  ergriffen,  der  Chor  singt  eipe  kurze, 
in  ihrer  Einfachheit  tief  rührende  Trauerzeile ,  und  das 
Orchester  windet  aus  den  Abendmotiven,  die  die  halbe 
Szene  durcbklangen,  einen  Kranz,  aufs  Grab  zu  legend 

Die  dritte  Ahteilung:  iFausts  Verklärung!,  zeigt, 
wie  Faust  und  Gretchen,  im  Wesen  geläutert  und  gerei- 
nigt, sich  nach  dem  Tode  wiederfinden.  Die  Szenen  der 
>Verkiärung<  spielen  in  Regionen,  wo  Himmel  und  Erde 
ineinander  übergehen,  ihre  Gestalten  sind  zum  größten 
Teile  ErÜDdungen  der  mittelalterhchen  Legende.  Nach 
ihrer  ganzen  mystischen  und  transzendentalen  Natur 
verlangt  diese  Goethesche  Schlußszene  die  Musik  als  die 
Kunst  des  Wunderbaren.  Ganz  von  selbst  mußte  Schu- 
mann hier  zuerst  einsetzen.  Die  Dichtung  bietet  besondere 
Schwierigkeiten  durch  die  Überfülle  von  Bildern.  Doch 
werden  sie  in  der  Romposition  kaum  bemerkbar.  Schu- 
mann hat  mit  solchem  gleichmäßigen  Glück  wie  hier  kaum 
in  einem  zweiten  großen  Vokalwerk  erfunden.  Fast  alle 
Sätze  dieser  Abteilung  sind  Master  von  Knappheit,  Klar- 
heit und  Abrundung,  und  im  Gehalt  bildet  ihre  Folge  auf 
eine  lange  Strecke  eine  steigende  Linie.  Schumann  hat 
sich  in  der  Tat  durch  diese  Arbeit  ein  doppeltes  Verdienst 
erworben:  Er  hat  das  Verständnis  der  Goetheschen  Dich- 
tung erleiditert,  und  er  hat  der  Musik  einen  neuen  Ton 
zugeführt,  einen  Ton  verklärter  Ekstase,  wie  er  in  der 
Umgebung  Schumanns  nur  ganz  selten  und  vereinzelt  — 
etwa  im  Chorfinale  der  neunten  Sinfonie  —  vorkommt 
Wenn  man  den  überirdischen  Schimmer,  der  sich  in  dieser 
Musik  auch  über  die  Äußerungen  der  Freude  und  des 
Jubels  breitet,  mit  der  Schlichtheit  oder  Einfachheit  ihrer 
Mittel  und  ihres  Ausdrucks  vergleicht,  so  drängt  sich  ein 
Name  auf  die  lippen:  Palestrina.    Und  in  der  Tat  stellen 
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es  die  Briefe  Schumanns  fest,  daß  in  die  Zeit  der  >Fanst<- 
Komposiüon  seine  erste  BekaiiD tschaft  mit  Palestrina  fäUt. 
Um  die  gleiche  Zeit  entzückten  die  Himmels  klänge  des 
Italieners  auch  einen  Genossen  Sohumanns  zum  ersten 
Male,  Das  war  Franz  Liszt,  und  es  ist  kein  Zufall,  daß 
dieser  Tonsetzer,  der  ia  der  Wiedergabe  ekstatischer 
Stimmung  sein  Höchstes  leistete,  sich  mit  Schnmann,  dem 
Komponisten  von  Fausts  Verklärung,  auf  diesem  Gebiete 
berührt  So  lebt,  was  göttlich  ist,  in  der  Kunst  durch 
alle,  Zeiten  fort  nnd  zündet  in  den  verschiedensten  Cha- 
rakteren! 

Schumann  hat  in  der  Überschrift  und  in  mehreren 
Briefen  starkes  Gewicht  darauf  gelegt,  daß  die  sieben 
Nummern  der  dritten  Abteilung  als  eine  einzige,  zusani' 
menhängende  Szene  behandelt  würden.  Es  sollte  alles 
nach  dem  SchhiGchor  drängen.  Doch  hat  er  zwischen 
der  vierten  und  fünften  Nummer  eine  kleine  Pause  er- 
laubt, und  der  Übersichtlichkeit  gereicht  es  '  zum  Vorteil, 
wenn  man  die  ganze  Abteilung  in  zwei  Hälften  gruppiert. 
Die  erste,  vorbereitender  Natur,  reicht  bis  zur  Ankunft 
der  Engel,  welche  Fausts  Unsterbliches  mit  dem  Chori 
•Gerettet  ist  usw.«  bringen.  Die  zweite  geht  von  da 
bis  zum  Ende  des  Werkes  und  schließt  mit  der  durch 
die  Hater  gloriosa  vermittelten  Wiedervereinigung  der 
liebenden. 

Die  erste  Nummer,  der  Chor  der  (Anachoreten  ge- 
nannten) frommen  Einsiedler,  bildet  gewissermaßen  die 
halbverhüUte  Pforte,  die  die  Wunder  einer  fremden  Welt 
nur  ahnen  läßt  In  der  Empfindung  ist  der  Satz  in  den 
Kreis  einer  zarten  Andacht  festgebannt  und  auf  Motive 
beschränkt,  die  wie  kldne  Wölkchen  der  Bildung  zu  festen 
großen  Massen  ausweichen.  Ihr  Charakter  ist  erhaben 
sinnend,  still  staunend,  ihre  Form  mehr  deklamierend  als 
singend.  Nur  als  das  Mirakel  der  freundlichen  Löwen 
erwähnt  wird  nnd  sich  die  Reden  dem  Ende  und  dem 
Hauptzweck,  dem  Preise  des  »heiligen  Liebeshorts«,  nähern, 
schlägt  die  Wärme  der  Empfindung  in  musikalisch  aus- 
gewachsenen Figuren,  wie: 
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hervor.  Aus  dem  Chor  lösen  sich  nao  drei  Patres,  bekäimte 
Gestalten  der  mittelalterlichen  mystischen  Dogmatitcj  los. 
Die  GesSnge  der  beiden  ersten  feiern  >die  ewige  liebe«. 
Der  Eksttitikus  tut  dies  verzückt  nnd  schwärmerisch,  mebr 
in  Inteijektionen  als  im  groß»)  Melodienzuge.  Goethe 
läßt  ihn  nach  Engelweise  auf-  und  abschweben.  Diese 
Bewegungsform       unterstützt  Et»«»b»w8gt. 

die  Musik  mit  der  von  Schu-  jfc^H  >  ^J-^  J  J  iA*ii.S' 
mann  'sehr    geliebten    Figur:   '^  "-^-Jt^^jg?  ^^ 

die  in  Cello  und  Violine  auf  dem  Hintergrund  eines  außer- 
ordentlich ruhig  hinschreitenden  Basses  durchgeführt  wird. 
Die  Nummer  des  Pater  profundus  ist  einer  der  schönsten 
Sologesänge  Schumanns.  In  der  Form  hält  sie  sich  nahe 
an  das  Muster  der  alten  dreiteiligen  Arie;  ihr  erster  Teü, 
der  als  dritter  verkürzt  und  verändert  wiederlehrt,  hat 
eine  rezitativartige  Melodik.  In  ihrem  geistigen  Charakter 
verbinden  sich  Würde  und  Ernst;  ihr  stärkster  Zug,  der  der 
religiöaen  Inbrunst,  wird  musikahsch  hauptsächlich  durch 

das  durchgehende  Motiv:      "Ji/n  ¥f*f VT"  p|  p^    gestützt. 

Über  dem  Pater  profundus,  dem  Himmel  näher,  tritt 
nun  der  Pater  Seraphikus  auf  und  bringt  die  Handlung 
aufs  neue  in  Bewegung.  Die  Geister  der  verstorbenen 
Kinder  nahen  sich  als  -Chor  der  seligen  Knahen<  und 
führen  mit  dem  Pater,  der  sie  empfängt  und  ■  geleitet, 
Wechselreden  in  Melodien  leichter,  weihevoller  Anmut 
Ans  der  Rede  der  Knaben  klingt  eine  rührende  Unschuld, 
der  Pater  behält  bei  aller  Innigkeit  und  Güte  immer  etmU 
Erhabenes.  Die  Schönheit  und  Wärme  dieser  Musik 
steigert  sich  mit  jedem  neuen  Motiv;  den  Gipfelpunkt 
bildet  der  Eintritt  des  lebhafteren  Teiles  mit  den  Worten: 
>Steigt  heran  zu  höherem  Kreise«.  Ihn  hat  Schumann 
mit  dem  ersten  ruhigeren  dadurch   poetisch  verbunden, 
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daß    er  aus    diesem    das    Haupt-  -^Tlct  £^  ■ 

thema  des  Paters  am  Ende  (in  den    H'^'-  Tf  [* "■r|;^f-  , 
Cellis)  Doch  einmal  anUiogen  läßt: 

Die  vierte  Nummer,  welche  die  erste  Hälfte  det 
•Verklärung«  abschließt,  nmfäßt  den  ganzen  Abschnitt,  in 
welchem  die  Seele  Fausts  von  den  Engeln  gebracht,  ihre 
RettaDg  ans  Mephistos  Händeo  beschrieben  und  sie  schließ- 
lich dem  Chor  der  •seligen  Knaben'  eingereiht  wird,  in 
dem  sie  schnell  der  Vollendung  entgegenwächst  Die 
Musik  hat  die  Formen  einer  an  einzelnen  Sätzen  ziemlich 
reichen  und  schwer  zu  Übersehenden  Chorkantate.  Die 
Nummer  beginnt  als  Gesamtchor  der  Engel,  welche  in  der 
hfiheren  Region  »Faustens  Unsterbliches  tragende  einher- 
zieben  nnd  seine  Rettung  im  feierlichen  Dankeston  melden. 
Der  Chor  verläßt  diesen  Äusgangston  schnell  und  bricht 
ah  fast  wie  eine  Einleitung.  Die  jüngeren  Engel  treten 
hervor  und  berichten,  wie  die  Rettung  vor  sich  gegangeuj 
die  Flammenkraft  »himmüscher  Roaen« ,  die  nach  der 
mittelalterlichen  Dogmatil  sündige  Seelen  zu  reinigen 
vermochten,  hat  die  Teufel  veijagt.  Die  Freude  übet 
dieses  Rosenwuader  füllt  den  ersten  Hauptteil  der  Num- 
der  anmutsvollen  Melodie: 


findet  sie  ihren  schönsten  musikalischen  Ausdruck.  Sie 
wechselt,  von  Nebenmotiven  nur  kurz  abgelöst,  zwischen 
Solosopran  und  Frauenchor.  Außerordentlich  belebend 
pift  die  volle  Schar  der  Engel  schließhch  fortgerissen  ihr 
•Jauchzet  auf«  hinein  und  zwar  das  erstemal  auf  das  Motiv: 

Mit  diesem  begann  in  der  vor- 
.  hergehenden  Hummer  der  Pater 

Seraphikns  den  lebhafteren  Teil 
seines  Gesanges.  Daß  es  jetzt  wiederkehrt,  soll  bedeuten, 
daß  die  »seligen  Knaben«  angekommen  sind.  Ein  wun- 
derbar hochgestimmtes  und  einfech  gegebenes  Duett 
der  >voUendeten  EngeU,  in  dem  Anfang: 
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scharf  zum  vorb  ergehen  den  kontrastierend,  vom  Chor  dann 
an^enomniea  nnd  in  einen  bewegten  Ton  übeigefiihit, 
dient  als  Mittelteil  fies  Rosensatzea.  Die  Wiederholm^ 
des  anmutigen  Frauencbores  mit  dem  Solosopran  bildet  den 
Abschluß.  In  dem  eben  erwähnten  Mittelteil  setzt  der  Tenor 
die  Worte:  >an  sich  heran  ge- 
raffl«aofdasauchvon  anderen  f 
Stimmen  äbemommene  Motiv; 
ein.  Wir  begegnen  demselben  Motiv  gleich  in  der  näch- 
sten Gruppe  uuserer  Nummer,  wir  begegnen  ihm  aoch 
im  Schlußcbor  der  ■Verklärung«  wieder.  Trotzdem  liegt . 
kein  Grund  vor,  ihm  irgend  eine  symbolische  Bedeutung 
und  eine  poetische  Absicht  unterzuschieben,  sondern  es 
handelt  sich  am  einen  von  den  vielen  Fällen  melodischer 
Manier,  die  sich  in  der  iFaust'-Musik  vorfinden.  An  dem 
Abschluß  der  Erzälilung  von  den  Rosen  angelangt,  be- 
merken die  »jüngeren  Eagel<,  daß  die  >seligen  Knabeni 
sich  nahen,  und  beschließen,  ihnen  Fausts  Seele  zur 
weiteren  Ausbildung  zu  übergeben.  Die  Darstellung  dieses 
Vorganges  bildet  den  In- 
halt der  zweiten  Gruppe  = 
in  der  Musik  der  vierten  - 
Nummer.  Ihr  Hauptmotiv: 
macht  im  Anschluß  an  den  vorausgehenden  und  sieb 
bald  als  Kontrapunkt  zu  ihm  gesellenden.  ^/i-Takt  eine 
kleine  rhythmische  Schwierigkeit.  Schumann  hielt  sie 
fUr  so  bedeutend,  daß  er  Liszt  (in  dem  oben  erwähnten 
Briefe)  glaubte  darüber  belehren  zu  müssen,  was  ihm 
noch  dazQ  vollständig  folsch  geriet.  Die  neue  Bewegung 
ist  poetisch  begabten  Sängern  und  ZuhCrem  heute  sofort 
durch  ihre  Beziehung  auf  >die  wallenden  Nebeli  verständ- 
lich. Die  »seligen  Knaben«  bescheinigen  die  Übernahme 
von  Fausta  Seele  durch  einen  kurzen  milden  Satz  Bi 
FrauenchOT,  in  dessen  Schluß  das  Achtelmotiv  der  Rosea- 
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erzählong  hineinklingt.  Es  leitet  über  zu  der  aasgefUlirten 
Schlußgrappe  dei  Nommer,  in  der  der  erste  Chor  der 
Engel  zu  seinem  arsprüngliclien  VorsEitz  zuiiicUehrt  und 
den  YOThin  unterbtocheneD  DanUiymnas  and  die  Worte: 
•Gerettet  tat  das  edle  Glied«  wieder  aufiiimmt  Der  Ton 
ist  nun  aber  bei  weitem  lebhafter  als  in  der  Einleitung. 
Den  HauDtstnfl  gibt  das  Thema: 

j  lebhaft. 


dessen  Feuer-in  breiter  Fugenform  nur  mühsam  in  vollen 
Flammen  gebracht  wird.  In  seinen  rhythmischen  Ele- 
,  menten  widerspricht  ea  ein  wenig  dem  Grundton  der 
Verklärungsszene.  Zwischensätze  über  das  robige  Motiv: 
suchen  das  vergebens  wieder 
gutzumachen.  Doch  ist  die 
äußere  Wirkung  des  Satzes 
rauschend  genug. 
In  der  folgenden  fünften  Nuinmer,  mit  der  die  zweite 
Hälfte  der  >Verklärung'  beginnt,  tritt  nun  Faust  als  Dr.  Mari- 
anus selbst  auf.  Seine  Umwandlnog  ist  vollzogen,  er  ist 
zur  »höchsten  reinlichsten  Zelle«,  er  ist  in  die  Region  der 
Himmelskönigin  zugelassen,  er  huldigt  ihr,  er  ist  fromm  und 
(katholisch)  glänhig  geworden.  Er  beginnt  diese  Huldigung 
mit  dem  Gesang:  >Hiet  ist  die  Aussicht  frei«.  Die  ersten 
Zeilen  sind  als  getragenes  Rezitativ  gehalten.  Bei  den 
Worten:  »HöchsteHerrscherin  der  Welt«  setzt  ein  dreiteiügea 
Arioso  ein.  Der  Anfang  und  Schluß  dieses  Arioso,  sowie 
ias  einleitende  Rezitativ  gehören  zu  den  schönsten  Ab- 
schnitten der  »Faust« -Musik;  sie  ragen  in  der  ganzen  neuen 
Musik  durch  die  Vollendung  hervor,  mit  der  hier  eine  ge- 
hobene, ätherische  Stimmung  in  einfachsten  Melodieformcn 
ausgesprochen  ist.  Es  sind 
Choralklänge  im  modernen  ^ 
Gewand,  die  Wendungen 
beim  Eingang  des  Arioso: 
and  ähnlichen  Hauptatellen   zugrunde  liegen.     Auf  dem 


Digniod.,  Google 


—«    656    *— 

Harfenton-  nad  anderen  koloristiBcben  Mitteln,  ant  den 
kleinen  Koatrapunkten  der^egleitung  beruht  der  Eindruck 
des  Wunderbaren.  Unter  den  letzteren  sei  -^.-^  ^j^yT. 
ein  Motiv  der  Oboe  wegen  der  besonde-  AJr '  .1/1'  I  ~ 
ren  poetischen  Bedeutung  hervorgehoben : 
Das  haben  in  der  vorhergehenden  Nummer  die  »seligen 
Knaben«  auf  die  Worte:  >Löset  die  Flocken  los<  gesungen. 
Am  Schluß,  wo  noch  ein  neues  Tempo  einsetzt,  ist  eine 
berühmte  Falsettstelle,  mit  der  bedeutende  Faustsänger 
wie  Stockhausen  und  StSgemann  die. größte  Wirkung  zu 
erreichen  wußten. 

Als  sich  dem  Thron  der  ffimmelsköiügin  eine  Scttu 


naht,        stimmt    My^\.f^ff^ffTf^f'f  f    f|f  f" 


Faust  den  herr- 


IHndBÜiibugb..te.rm,  lu  « 


hohen  Bittgesang : 
an.  Mit  diesem  Satz,  den  erst  der  Männerchor  singt, 
dann  der  Gesamtebor  aufnimmt  und  fortsetzt,  beginnt  die 
sechste  Nummer  der  »Verklärung«.  In  ihrem  Aufbau  hat 
Schumann  auf  alle  diejenigen  Hillsmittel  verzichtet,  welche 
einer  breiteren  Form  Halt  und  EiiÄieit  zu  geben  vennflgen, 
nnd  sich  für  die  Gesamtwirkung  auf  die  melodische  Haclil 
der  Einzelbilder  verlassen.  Und  dieses  Wagnis  ist  ihm 
größtenteils  vorzügKch  gelungen.  Wie  dieser  anfangende 
Bittgesang  durch  seine  Mischung  frommer  Ehrfurcht  und 
kindUchen  Zutrauens  sieb  so  bestimmt  einprägt,  so  haben 
auch  alle  folgenden  Abschnitte 
ihren  eigenen  Charakter,  der  kleine 
Chor  der  »Büßerinnen«  (Frau 
stimmen),   der  über  das  Motiv: 

geht,  schildert  aufregend  zwischen  Zagen  nnd  Hoffen,  das 
Terzett  ihrer  drei  Anführerinnen  {Magna  Peccatrix,  Muliffl' 
SamaritaEa,MariaAegyptiaca)bringt  in  seiner  Hauptmelodie: 


die  Stimme  der  Furcht  und  Melancholie  zur  Ruhe.    In  sehr 
origineller  und  rascher  Art  hat  sich  Schumann  in  diesem 
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Stück  fiber  die  fortgesetzte  Schwierigkeit  eines  Übeiflnsaes 
an  Text  darfiber  weggeholfen,  daß  er  hier  drei  verschie- 
dene Texte  nach  dem  Muster  des  Operneasemblea  zugleich 
singen  läßt.  Der  Punkt,  wo  sich  Gretchen  (Una  poeniten- 
tium)  ans  der  Schar  der  übrigen  Büßerinnen  loslöst,  ist  am 
stärksten  hervorgehoben:  Adur  setzt  scharf  und  glänzend 
ein,  und  in  dieser  neuen  Tonart  die  breite  Gebetsmelodie : 


mit    der    Schumann    ohne    Zweifel    ein    Hanplstilck    der 
•Verklärung«    hat    geben    wollen.     Der    Frauen  Chor    [der 


Büßerinnen]  nimmt  s 
die   »seligen  Knaben« 


ei  Sopranen  auf,  im  Alt  geben 
lebhaften   Kontrapunkt: 


Kunde  von  Faust.  Im  weife 
Gesang  an  Kraft,  Schumani 
der    gewählten    ungünstig i 


■en  Verlauf  verliert  Gretchens 
s  Phantasie  beginnt  der  bei 
Form    ungeheuren   Autgabe 


gegenüber  zu  ennatten.  Als  endlich  die  »Mater  gloriosa« 
spricht,  hilft  sich  die  Musik  mit  einem  ähnUchen  Ton, 
wie  er  für  Orakel-  und  Geisterersch einungen  seit  Erfin- 
dung des  Musikdraraas  herkömmlich  ist  Die  Singstimme 
deklamiert  unter  dem  Tremolo  des  Streichorchesters.  Auch 
Dr,  Marianus  wird  in  diesem  Stil  erledigt;  doch  nehmen 
seine  letzten  Takte  noch  einmal  einen  Aufschwung.  Wie 
er  sanft  ergeben  mit  dem  Ton  des  geretteten  Kindes,  in 
dem  so  viel  Leid  hegt,  die  Jung&au  Maria  anbetet  —  das 
ist  eine  der  herrUchsten  Stellen  im  Werke! 

Die  siebente  Nummer  der  »Verklarung«,  der  Schluß- 
chor der  dritten  Abteilung  und  der  ganzen  »Faust« -Musik, 
besteht  aus  zwei  Teilen,  von  denen  der  erste  die  Worte 
des  Goetheschen  »Chorus  mysticus«  langsam  und  teier- 
Hch  sinnend  von  einem  Doppelchor  und  Soloquartett  vor- 
tragen läßt,  der  zweite  dieselben  Worte  in  einer  lebendigen. 
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erregteren  Weise  be- 
handelt.    Der    erste  g 
Teil  bewegt  sich  über  ^ 
das  Hauptthema: 

in  der  Weise  alter  kirchÜcher  Orgelsätze  mit  I 
Skalengang  und  in  gebundenen  Hannonien  — .  eine  im 
Sinne  des  Textes  mystisch  unbestimmte  Wirkung!  Den 
zweiten  Teil,  das  Allegro,  hat  Schumann  in  zwei  Bear- 
beitungen vorgelegt,  deren  verschiedenes  Grandwesen  sofort 
in  ihren  leitenden 
Themen  ansgespro- 
chenist,  DieFassung  i 
A  beginnt  mit: 
Schumann  verwarf 
sie  als  »za  wettlichi   z 

undgabdieFassungB  -„      n„.,^=iiij,  ^  ™„._.„^ 
mitdemHauptthema:  °"   .-wf,»n,Ji.A.  ™.«™j^ 

Obwohl  nun  die  letztere  der  Stimmung  der  Dichtung 
besser  entspricht,  wird  die  »ste  Bearbeitung  gleichwohl 
in  den  Aufführungen,  vorgezogen.  Das  geschiebt  mit  Recht 
Denn  sie  teilt  zwar  mit  der  anderen  den  Charakter  einer 
trotz  des  angestrengtesten  Aufwandes  von  Kunst  doch 
nur  bunt  und  verworren,  im  Endergebnis  inhaltlos  aus- 
ge&llenen  Arbeit;  sie  hat  aber  vor  ihr  doch  den  Vorzug 
eines  glänzenden  Abschlusses,  einer  gewissen  äußeren 
Wirkung  voraus.  Das  Mißgesdiick  des  Schlußchores  der 
>Fanst<  -Musik  steht  in  der  Geschichte  von  Schumanns 
großen  Vokalformen  nicht  vereinzelt.  Es  muß  aber  hier 
zum  Teil  auf  die  Natur  des  Textes  geschoben  werden,  an 
dessen  schwärmerischer  Unverständhchkeit  alle  Versuche 
einer  in  voller  Breite  eindringenden  und  zugleich  klaren 
musikalischen  Auslegung  scheitern  müssen. 

Wir  besitzen   von  Schumann  ein  drittes  Chorweit, 
das  nach  Umfimg  und  Einteilung  der  EUsse  der  welt- 
lichen Oratorien  zugewiesen  werden  kann:  die  Kompo- 
B. SskoBÜi, sition  von  >Der  Rose  Pilgerfahrt'.    Das  Gedicht  zn 
Der  Boie     dem  noch  heute  häufig  aufgeföhrten  Werke,  welches  in 
Kii«ftiirt.  ijgj  Düsseldorfsr  2eit   enUtand,   rührt  von  Moritz  Hörn 
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her  und  g^lM  zu  der  romantischen  Familie  der  >Hkns 
Reiling«  und  »I/jhengrinc,  zu  den  Fabeln,  in  welchen  ein 
Glied  der  Geisterwelt  Menschengestalt  annimmt  und  irdi- 
sches Glück  nnd  Leiden  kostet.  Die  Handlung  ist  aber 
in  diesem  Werke  ohne  alle  Verwicklung  durchgeführt,  im 
Stile  einer  Ein decge schichte.  Große  Mittel  der  Darstellung 
widerstreben  ihrer  frenndlich  barmlosen  Natar.  Schumann 
hatte  deshalb  die  Hnaik  uisprtinglicb  zur  Aufführung  am 
Piangforte  bestimmt. 

Ein  Elfenkind  geht  anter  die  Menschen,  klopft  erst 
vergeblich  bei  einer  harten  alten  Frau  an  die  Türe  und 
wird  dann  von  Müllersleuten,  welche  soeben  die  einzige 
Tochter  begraben  haben,  an  Kindesstatt  autgenommen, 
wird  Braut  und  Gattin  des  Försters ohnes,  wird  Mutter 
und  stirbt,  auf  diesem  Höhenpunkt  weiblichen  Glücks  an- 
gekommen, sanft  nnd  znfrieden.  Engel,  nicht  Elfen,  ge- 
leiten sie  wieder  von  der  Erde  hinweg. 

Die  erste  Abteilung  des  Werkes,  welche  bis  zu  R6s- 
chens  vorläufiger  Aufnahme  bei  einem  Totengräber  reicht, 
spielt  im  Anfang  im  Reiche  der  Elfen,  die  muntere  CbSre, 
auf  leise  wirbelnde  Viohnfigoren  gebettet,  von  springen- 
den Bläsennotiven  begleitet,  singen.  Eingeleitet  ist  sie, 
dichterisch  nicht  eben  geschickt,  durch  einen  Frühlings- 
chot  aus  Menschenstimmen,  dessen  Musik,  mit  Mendels-' 
sohnschen  Wendungen  untermischt,  ungemein  gewinnend 
und  naiv  freudige  Erwartung  ausspricht.  Die  Hauptszene 
beim  Eintritt  Röschens  in  die  irdische  Welt  ist  die  beim 
Totengräber.  NamenÜich  der  Abschnitt,  wo  in  den  düstern 
Grabgesang  hinein  das  Elfenkind,  herzUch  klagend  nnd 
sinnend,  sein  Mitleid  singt,  ist  ergreifend  schiJn,  and 
ebenso,  wirksam  R6schens  Gebet.  Gleich  darauf  machen 
die  Elfen  noch  einen  letzten  Versuch,  ihre  Kameradin 
zurückzurufen.  Die  beschreibenden  Partien  des  Gedidites 
sind,  ähnlich  wie  in  der  >Pen<  and  im  >Fausti,  in  stim- 
mungsvollem Ton  und  breit  melodisch  gebalten.  Doch 
macht  Schumann  vom  rezitativischen  Stile  doch  bin  und 
wieder  reicheren  Gebrauch. 

Ihre  stärkste  Anziehung  übt  die  Schumannsche  Kom- 
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Position  im  zweiten  Teile,  der  formell  eiaem  Kranze  ans 
Liedern  und  Bonianzen  Reicht.  Die  Hnmmem  sind  ver- 
schiedenen Chanüiters,  aber  alle  frisch,  lebendig  und  zum 
Teil  so  eindringlich  und  einfach,  daß  man  Volkslieder 
zu  hören  glaubt.  Zu  dieser  Klasse  gehören  z.  B.  die 
ChorerzfiMuog:  -Zwisolien  grönen  Bäumen  schaut  des 
Müllers  Hausi  und  der  kleine  Frauenchor:  >Ei  Mühle, 
liebe  Mühle<.  Besonders  trägt  die  ganze  Schilderung  der 
Hochzeitsfeier,  deren  Schlußsatz  (der  Tanzchor:  »Im  Hause 
des  Hüllers*)  so  derb  realistisch  mit  der  Nacbhildung  des 
einstimmenden  Orchesters  eingeleitet  wird,  diesen  flotten, 
volkstämlichen  Ton.  Es  sind  Seitenstiicke  zu  den  Ar- 
beiten L.  Bichters  und  der  Düsseldorfer  Maler,  eu  den 
Büchern  der  Gebrüder  Grimm  und  der  romantischen  Ger- 
manisteD,  kleine  Szenen  echt  deutscher  Kunst,  fröhliches 
deutschen  Volkslebens,  auch  intime  Bildchen  vom  Schla- 
gen deutscher  Herzen,  vom  Träumen  und  Sinnen  unseres 
Stammes.  Ein  so  kurz  und  voll  gefaßtes  Stü<^  von  un- 
serer Waldpoesie,  wie,  es  der  von  Hörnern  getragene 
Männerchor;  >Bist  du  im  Wald  gewandelt'  enthält,  be- 
sitzen wir  kaum  zum  zweiten  Male.  Iil  diesen  Perlen 
musikalischer  Kleinkunst  wird  »Der  Rose  Pilgerfahrt«  noch 
lange  fortleben.  Als  Ganzes  krankt  das  Werk  an  der  Un- 
natur der  Dichtung.  Sehr  scfcarf  hat  sich  über  diesen 
Punkt  Richard  Wagner*)  ausgesprochen. 

In  den  Oratorien  Schumanns  überwiegt  ein  weicher 
Grundton.  Bis  zur  Einseitigkeit  gesteigert,  breitet  er  sieb 
namentlich  in  den  >Faustszenen<  aus.  Diese  Erscheinung 
beruht  zum  Teil  auf  persönlichen  Anlagen  und  Neigungen 
Schumanns.  Zum  Teil  aber  weist  sie  auf  eine  allgemeine 
Schwierigkeit,  mit  welcher  das  weltliche  Oratorium'  zu 
kämpfen  hat.  Das  ist  die  Wahl  der  Texte.  Dieser  Punkt 
bildet  eine  Lebensfrage  für  das  weltliche  Oratorium,  und 
doch  sind  wir  ihrer  Lösung  seit  Schumann  nur  wenig 
näher  gerückt.  Auf  ihre  Gedichte  und  die  Ziele  dieser 
Dichtungen  angesehen,  bieten  die  neueren  welUichen  Ora- 


*)  B.  WigDen  fiiiefe  ui  Th.  UhUg  usw.  Leipilg  1888  S.  194. 
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torien  einen  gasz  famterbunteU  Anblick,  das  charalteri- 
BÜsche  Bild  einer  Periode  noch  ungeklärter  Entwicklung. 
Das  Oratorinm  Händeis,  das  italienische  Oratoriuin,  ja  fast 
die  ganze  ältere  Vokalmusik  benutzt  nur  Texte,  deren 
Inhalt  jedermann,  und  nicht  bloß  in  den  gebildeten  Klassen, 
geläufig  war.  Wie  die  Tragödien  der  Griechen  waren  diese 
alten  Oratorien  dem  Stoff  nach  von  vornherein  volkstüm- 
lich. Einen  solchen  Anknüpfungspunkt  hat  aber  das  welt- 
liche Oratorium  noch  nicht  zo  findeQ  veimocht,  Ea  sucht 
darnach  an  allen  Enden  der  Welt,  in  Zeit  und  Vorzeit, 
,  auf  Erden  und  im  FabclTeich,  Es  ist  im  wesentlichen 
Bildungsoratorium  ohne  genügende  Kulturwurzeln,  Klas- 
stsch  und  romantisch,  antik  und  modern,  historisch  und 
allegorisch  —  alte  Gegensätze  der  Stoffwahl  sind  vertreten. 
Dieselbe  WiUkUr  herrscht  auch  in  den  Formen.  Der  eine 
stellt  dramatisch  dar,  ein  anderer  erzählend,  ein  dritter 
gibt  eine  Reihe  von  Bildern,  ohne  alle  Sorge  um  ihre 
Verbiaduiig  und  um  den  Endzweck  seines  musikalischen 
Frieses.  Insgesamt  nehmen  diese  neuen  Komponisten  den 
poetischen  Teil  des  weltlichen  Oratoriums  etwas  zu  leicht 
und  begnügen  sich  damit,  daß  ihnen  die  Teste  gute  Ge- 
legenheit geben,  Musik  dazu  zu  schreiben,  insbesondere 
recht  viel  Chotsätze,  Es  steht  hinter  diesem  weltlichen 
Oratorium  nur  die  sogenannte  >freie  Kunst«.  Darum  fehlt 
ihm  und  der  dazu  gehörigen  Kantate  vielfach  die  Glut 
einer  einheitlichen  und  packenden  Idee,  und  keines  dieser 
neueren'  weltUchen  Oratorien  hat  den  Weg  zum  Herzen 
der  Zeitgenossen  gefunden.  Ungeduldige  Beurteiler  sprechen 
der  Gattung  schon  die  Zukunft  ah.  Ob  sie  eine  Bedeu- 
tung, wie  sie  iu  früheren  Jahrhunderten  das  bibUscbe 
Oratorium  gehabt  hat,  erreichen  kann,  wissen  wir  nicht. 
Aber  daß  Aufgaben  vorliegen,  die  einen  selbständigen, 
großen  und  eigenen,  auch  nicht  mit  der  Oper  zusammen- 
stoßenden Wirkungskreis  bieten,  lehrt  der  Blick  auf  Haydns 
•Jahreszeiten',  auf  Schumanns  >Peri'  und  seine  »Faust- 
Szenen*,  noch  viel  mehr-Iehrt  es  die  Bekanntschaft  mit 
deutscher  Sage  und  Geschichte. 

Das  erste  Werk  von  Bedeutung  und  reicherem  künst' 
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lerischen  Gehalt,  welches  den  SchnmannscheQ  Oratorien 
folgte,  waren  >Die  Erenzfahren  von  N.  Gade.  Dem 
w.  UroEang  nach  steht  es  der  Kantate  nahe,  nach  seiner 
Gliederung  in  drei  Teile  muß  es  dem  Oratorium  zuge- 
wiesen werden.  Dem  Stoffe  dieser  Komposition  sind  wir 
im  geistlichen  Oratorium  wiederholt  begegnet;  noch  zu- 
letzt in  der  geschichthch  bedeutenden  iBe&einng  JerU' 
salems«  von  CoHin-Stadler.  Gade  hat  das  reli^öse  Ele- 
ment, welches  bei  den,  Vorgängern  einen  breiten  Platz 
hatte,  kanm  berührt.  Den  Hittelpunkt  der  Dichtung  der 
•Kreuzfchter«,  die  auf  Motiven  aus  Tassos  Epos  ruht, 
bildet  die  große  Verführungsszene,  in  welcher  Armida  den 
Rinaldo  in  ihre  Gewalt  zu  zwingen  sucht.  Diese  SzMte 
füllt  den  zweiten  Teil  der  >Krenzfahrer<  ans,  die  anderen 
Teile  bilden  dazu  nur  Hahmen  und  Ergänzung.  Der  erste, 
der  die  Überschrift  trägt:  >ls  der  Wüste«,  zeigt  den  Zug 
durch  Weges  Mühen  ins  SUx^en  geraten;  die  Ansprachen 
Peters,  des  Eremiten,  und  das  begeisternde  Beispiel  Bi- 
naldos  bchen  den  Mut  bald  wieder  an.  Rinald»  ist,  das 
zeigt  diese  Einführung  im  Werke,  als  die  Seele  der  ^%uz- 
^Jirt  gedacht.  Jedoch  nutzt  die  Dichtung,  die  eine  Qhige 
aber  ungeübte  Hand  zeigt,  dieses  wichtige  Motiv  nicht 
weiter  aus.  Die  Kreuzfahrer  scheinen  von  den  Gefobien, 
welche  ihr  Held  durch  Ärmidas  Werben  und  ihre  Zauber- 
künste läuft,  nichts  erfahren  zu  haben.  Im  dritten  Teile: 
>Gen  Jerusalem«,  findet  sich  Rinaldo  wieder  beim  Heere 
ein,  ohne  daP  des  Zwischenfalles  gedacht  wird.  Er  selbst 
entrichtet  seine  Buße  ganz  privatim  in  einer  Soloszene. 
in  deren  Schluß  die  anmutigen  Marschweisen  der  vorbei- 
ziehenden Pilger  hineinklingen.  Das  Material  zu  gewal- 
tigen Situationsbildern,  zn  Chorszenen  in  Händelschem 
Geiste  hegt  im  ersten  und  dritten  Teile  an  mehr  als  täaem 
Punkte  lockend  bereit  Gade  muß  äußere  Gründe  gehabt 
haben,  der  Aufgabe  auszuweichen.  Seine  Musik  ist  überall 
anregend  und  poetisch  belebt.  Zu  wirkhcher  Größe  er- 
hebt sie  sich  im  zweiten  Teile  in  der  Armidenszene.  Eine 
ausgeführte  Orchestereinleitung,  zu  der  ein  unhomUcher 
HöllenchoT  hinzutritt,  zeichnet  die  dämonischen  Reize  der 
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Stätte,  wo  die  Zauberin  weilt.  Dann  tritt  Armidaselbst 
auf,  hNTiBch  und  fnichtbar,  Due  liebliche  Macht  ent&ltet 
sie  erat  später;  am  starkaten  van  dem  Augenblick  ab,  wo 
die  Sirenen  herbeigerufen  werden.  Ihnen  hat  Gade  wunder- 
acböne  Gesänge  gegeben,  anmutig  auf  ruhigen  Rhythmen 
dahinwogend,  durch  schmachtende  Vorhalte  lackend.  Das 
sind  nicht  die  Elfen  Mendelssohns,  in  dessen  Schule  Gade 
Bo  häuSg  gestellt  wird,  sondern  das  khilgt  verwandt  mit 
den  Meennädcben  in  Webers  •Oberon«,  mit  den  Rhein- 
töchtern  in  Wagners  >G5tterdämmeFQng>.  Nach  der  ersten 
Begegnung  zwischen  Armida  und  Rinaldo  kehren  diese 
SirenenchSre  wieder  und  bilden  in  immer  breiteren  For- 
men, mit  immer  wärmerem  Tone  die  Grundlage  der  Szene, 
das  wesentlichste  Element  in  dem  Sinnesrausche,  der  sich 
am  den  bedrohten  Rinaldo  ausbreitet  In  dem  Angenblick, 
wo  er  darin  zu  ersticken  droht,  wo  der  Ton  Armidens  und 
ihrer  Sirenen  heiß  und  stürmisch  wird,  klingt  plötzlich 

leise,  wie  von  weiter  Feme,  noiinio,  

in  die  süße  Orgie  von  . ,  ^'TT^  ^  rf^^^-J- 
Orchester  und  Singstimmen  3gJilfcH=E=f  1 1-  p  f  i  ^  ^  l_r~ 
die  schlichte  Weise: 

hinein.  Sie  ist  ein  Bruchstück  ans  dem  Kräftigen  Kreuz- 
rittergesang, mit  dem  Rinaldo  im  ersten  Teile  des  Werkes 
die  zagenden  Gefährten  zum  neuen  Aufbruch  fortriß.  Es 
reißt  jetzt  Rinaldo  selbst  aus  den  Banden  der  Zauberin. 
So  schCn  wie  Gade  die  Reminiszenz  eingeführt  hat,  führt 
er  sie  auch  durch.  Musikahsch  endigt  die  Szene,  hodi- 
dratnatisch  in  der  Wirkung,  mit  einem  Entscheidnngs- 
kampt  zwischen  den  Themen  der  Sirenen  und  dem  des 
^euzrittergesanges.  Der  Ausgang  ist  von  der  Stelle  ab 
entschieden,  wo  Rinaldo  auf  die  Worte  >Wie  ein  Mahnruf< 
den  frohbewegten  An&sg  des  Ritterliedes  einsetzt.  Auch 
im  dritten  Teile  kehrt  dieser  Gesang,  als  das  gute  Prinzip 
der  Kreuzfahrer,  wieder  und  krönt  den  Jubel,  mit  dem  sie 
das  erreichte  Ziel  begrüßen. 

Unter  den  anderen  Stellen,  die  dnrch  den  Ausdruck 

,  der  Stimmung  hervorragen,  muß  der  Eingang  der  dritten 

Abteilung  hervorfehoben  werden.  Diese  einfachen  ruhigen, 
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fromm  gestimmten  Takte  in  Cdur  auf  den  Facben-  and 
GrefBhlsiausch  dei  TerfilhraagsszeBe  folgend,  wirken  wie 
Morgentau  nach  heißer  NachL  An  aolchen  Zeichen  ur- 
sprünglich poetischen  Erfinden»  iat  aber  die  ganze  Parti- 
tur der  >KienxMireri  reich.  Und  deshalb  muß  es  be- 
dauert werden,  daß  das  Werk,  welches  erat  in  den  sedi- 
ziger  Jahren  bekannt  wurde,  heule  schon  wieder  aus  den 
Aufführungen  geschwunden  ist. 

Derjenige  Tonsetzer,  dessen  Name  auf  dem  Gebiete 
des  weitlichen  Oratoriums  lange  Zeit  vorherrschte,  iat 
Max  Bruch.  Sein  Talent  für  kräftige  und  glänzende 
Schilderung  hatte  sich  in  der  Kantate  schon  längst  be- 
währt, als  er  sich  dem  Oiatoiium  zuwendete.  >Frithjof> 
und  >SchJ3n  Ellen<  werden  noch  lange  genannt  werden, 
wenn  von  den  Werken  die  Rede  ist,  die  am  besten  von 
Freiheit  und  Heimat  singen.  Unter  den  hoher  gebildeten 
Komponisten  der  Gegenwart  ist  Bruch  die  von  Natur 
populärste  Kraft.  Seine  Gabe,  einfache  Gedanken  an  zün- 
dender Stelle  zu  bringen,  ist  erst&unhch.  Auch  in  der 
klaren,  geradezu  und  bestimmt  gehaltenen  Fonn  seiner 
Melodien  kommt  dieser  volkstümhche  Zng  zum  Ausdruck. 
Er  erinnert  hierin  direkt  an  C.  M.  v.  Weber.  Doch  ver- 
bindet sich  bei  Bruch  nicht  wie  bei  dem  Komponisten 
dea  >Freischütz<  mit  dem  Volkston  ein  tief  romantischer 
Geist.  Seine  Phantasie  hat  sich  im  I^ufe  der  Zeit  mehr 
und  mehr  auf  die  Gegensätze  äußerster  Schlichtheit  nnd 
wuchtigen  Prunkes  zurückgezogen;  die  Vertiefung  seiner 
Arbeiten  nnd  seines  unleugbar  von  Grund  ans  starken 
Talentes  ist  ausgebliehen.  Noch  stärker  als  dieser  Um- 
stand drückt  auf  Wert  und  Wirkung  der  Oratorien  Bruchs 
die  Wahl  und  Behandlung  ihrer  Teite.  Es  sind  Bilder- 
reihen, durch  einen  Titel,  durch  den  Namen  eines  Helden 
zusammengehalten ;  ein  dichterisches  Ziel  im  größeren 
Sinne,  die  Entwicklung  um  einen  Hauptcharakter,  um  ein 
Hftuptereignis,  die  Beseelung  durch  eine  leitende  Idee 
ethischer  Art  tritt  hinter  die  musikalischen  Zwecke  zurück. 

Das  erste  der  Bruchschen  Oratorien  war  der  »Odys-  , 
Bens«,  das  vierte  heißt  tAchilleus«.    Die  Zeiten  Hein- 
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rieh  Vöß'  aind  zwar  in  Deutschland  varbei,  aber  soweit 
sich  unter  uns  eres  klassisch  Gebildeten  musikalische 
Seelen  befinden,  haben  diese  gewiß  den  Oratorieu  Bruchs, 
die  Homersche  Hauptgestidten  im  Schilde  führen,  freund- 
liches Interesse  entgegengebracht.  Die  deutsche  Kunst 
im  allgeuieinen  hat  dem  Hellenismus  noch  jüngst  einen 
Preller,  einen  Anselm  FeueTbaxih  verdankt  In  der  Musik 
speziell  ist  er  zum  Vater  des  Musikdramas  geworden; 
Händel  begeisterte  er  zu  einigen  der  heitersten  Gaben  des 
Oratoriums;  Gluck  schuf  auf  dem  Grunde  griechisdien 
Geistes  seine  erhabensten  Schöpfungen.  Von  dieser  in- 
spirierenden Kraft  des  Griechentums  verraten  die  Brach- 
scben  Oratorien  allerdings  nichts.  Nicht  einmal  ein  be- 
.  sonderes  und  eigenes  Kolorit  sondert  sie  von  denjenigen 
Werken  des  Tonsetzers,  welche  auf  nordischem  Boden 
spielen.  Es  bleibt  einer  Summe  achCner,  mnsikalischer 
Gedanken  überlassen,  das  Interesse  an  diese  griechischen 
Oratorien  Bruchs  zu  fesseln. 

.  Der  lOdysseusi,  der  vom  Jahre  1873  ab  die  Konzert- a.  Bn'ek, 
Säle  fast  aller  bedeutenden  MusikstÄdte  Deutschlands  und  Oäjswm. 
Englands,  hie  und  da  auch  wiederkehrend,  durchzogen 
hat,  beriet  auf  einer  geschickten  Dichtung  von  P.  W.  Graff. 
Die  Szenen,  welche  sie  nach  Homers  Epos  wiedergibt, 
sind  in  zwei  Teile  geschieden.  Der  erste  umßißt  die  Zeit 
von  Odysseus'  höchster  Not;  der  zweite  Rettung  und 
Heimkehr. 

Die  erste  Szene  zeigt  >Odysseus  auf  der  Insel  der 
Kalypso«.  Hermes,  der  Gotterbote,  ist  erschienen  and  wird 
von  den  Nymphen  über  den  Aufenthalt  der  Kalypso  und 
den  des  Odysseus  unterrichtet.  Erst  am  Ende  dieser  Mit- 
teilung lenkt  Bruch  in  die  ihr  gehörigen  Formen  des  Rezi- 
tativs und  zwar  des  Chorrezitativs  ein.  Den  größten  Teil 
des  Satzes  hat  er  melodisch  behandelt  und  im  schönen 
dreistlmmigeQ  Frauenchor  aufgebaut.  Die  zweite  Stimme 
singt  der  ersten  getreulich  nach;  die  dritte  nur  ist  als  har- 
monische Füllstimme  reizloser  gehalten.  Die  freundliche 
Anmut  snner  Melodien  machen  aber  diesen  Nymphenchor 
zu  einem  der  liebenswürdigsten  SStze  des  Oratorioms. 
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An  seinem  Schluß  ändert  sich  die  Szene:  Der  einsame 
Odyssens  singt  aeine  Klage  und  seine  Sehnsucht  in  einem 
Satze,  der  in  seinem  Gesamtton  ernster  Resignation,  in 
einzelnen  Wendungen  der  Melodie  Eiuch.  förmlich,  an  Bruchs 
schönen  Gesang:  iBiteroIf  im  Lager  vor  Akkon<  erinnert 
Zu  dem  Armen  tritt  jetzt  Hermes  und  verspricht  ihm  im 
Auftrage  von  Zeus  die  Rückkehr  in  die  Heimat  Die  Olym- 
pier sind,  ao  oft  welche  in  Bruchs  Oratorien  vorkommen, 
musikalischnicht  weiter  liehevoll  behandelt.  Trompetenklang 
ist  das  einzige,  was  die  Erscheinung  des  Hermes  als  eine 
ungewöhnliche  erkennen  läßt.  Aber  sehr  hühsch  läßt  der 
Komponist  bei  dea  Worten:  >So  ziehe  das  Schiff  denn  hin- 
ab«  in  dem  Orchester  ein  belebtes 
Motiv  einsetzen,  das  dietietühleä 
froher,  munterer  Fahrt  erweckt: 
Es  begleitet  den  Odysseus  anch  noch  in  der  nächsten 
Szene,  auf  seinen  Weg  in  die  Unterwelt  Die  Bilder  vom 
Rudecachlag,  vom  Wogenrauschen  und  d^m  gleitenden 
Schiffe  kehren  überhaupt  in  der  Musik  des  Oratoriums 
oft  und  in  verschiedener  Fassung  wieder. 

Die  zweite  Szene  des  Oratoriums:  »Odysseus  in  der 
Unterwelt",  wird  den  enttäuschen,  der  von  ihr  einen  ähn- 
lichen dämonischen  pindiuck  erwartet,  wie  ihn  Gluck  mit 
der  verwandten  Furienszene  in  seinem  »Orpheust  er- 
reicht hat  Bruch  hat  seine  Phantasie  nicht  anf  ein  Haupt' 
bjld  gerichtet,  sondern  mit  dem  Dichter  den  musikalischen 
Reiz  der  Szene  in  dem  Wechsel  der  Erscheinungen  ge- 
sucht. Aus  dem  Chor  der  Schatten  lösen  sich  nach- 
einander: Kinder,  Bräute,  Jünglinge;  Teiresios  erscheint, 
nach  ihm  die  Mutter  des  Odysseus;  in  die  Stimmen  der 
Abgeschiedenen  mischen  sich  die  irdischen  Klänge  der 
GeSiirten  des  Helden,  Es  ist  eine  Szene,  die  in  ihrer  Art 
ein  phantastisches  Genie  ersten  Ranges  verlangt,  eine 
Kombination  Schumannschen  und  BerUozachen  Talentes. 
Unter  den  einzelnen  Stellen,  welche  Bruch  wirksam  her- 
vorgehoben -hat,  ist  der  Einsatz  des  ersten  Schattenctaors 
besonders  zu  bemerken.  Das  plötzUche  Gis  auf  das  Ddur, 
das  pp  auf  das  ff  ist  ein  Monteverdischer  EinCall.    Das 
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Beste  jedoch',  was  der  Komponist  der  Szene  abgewoonen 
hat,   ist  die    Durchführung  Mt^ny   -- 

der      Orchesterblage     aber  =i  A='  »^'^F^ 
,das    schmerzerfiUlte  Motiv:   '     ^^_        _ 

Die  dritte  Szene:  •Odysaeus'uud  die  Sirenen«,  wird 
von  weichen,  schmachtenden  Gesogen  ausgefüllt,  zu  denen 
sich  Soli  und  Chöre  der  Frauenstimmen  zusammentun, 
Sie  sind  eigentümlich  ruhig  gehalten,  entwickeln  aber  eine 
außerordentliche  Klangschönheit.  Die  Wirkungen,  welche 
die  verführerischen  Welsen  auf  das  Gemüt  des  Odysseus 
ausüben,  hat  der  Komponist  nur  andeutend  wiedergegeben. 
Schöner  und  eindringlicher  als  die  Musili  der  Sirenen  ist 
der  Chol  der  Geirrten  des  Odysseus,  der  ihr  vorhergeht 
und  wieder  folgt.  Die  Melodie,  welche  bei  den  Worten: 
>Nun  singet,  Sirenen,  den  Zaubergesangt  einsetzt,  eine 
veredelte  Marschweise,  gehSrt  zu  den  der  Bruchschen 
Musik  eigentümlichen  Tongedanken. 

Der  »Seestumn,  die  letzte  Szene  des  ersten  Teiles, 
und  das  .Gastmahl  der  Phäaken»  sind  die  äußerlich 
glänzendsten  Nummern  des  Oratoriums.  Jene  schildert 
den  Aufruhr  der  Elemente  mit  dem  Aufgebot  aller  Mittel 
und  bildet  in  ihrem  betäubenden  Effekt  ein  Seitenstück 
zu  dem  Gewitter  der  > Jahreszeiten«  Haydns ,  zu  dem 
Bilde  vom  Einsturz  des  Turmes,  welches  Rubmstein  im 
•Turm  zu  Babelt  gibt,  zu  der  Schilderung  der  Ver- 
stoßnngsnacht  in  Liszts  >EUsabeth>.  Sie  teilt  mit  diesen 
musikaÜschen  GemSlden  auch  den  Reichtum  an  einzelnen 
Episoden;  namenUich  den  Blitz  hat  Bruch  reich  bedacht 
Sehr  riärend  hebt  sich  aus  dem  Wettergraus  die  klagende 
Stimme  des  Odysseus,  sein  »Weh'  mir«  mit  dem  großen 
Oesangton.  Einen  zweiten  wohltuenden  Ruhepunkt  bietet 
das  Erscheinen  der  Leukothea,  wenn  auch  ihre  Figur  nicht 
zu  ihrem  eigenen  Rechte  kommt.  Der  schönste  Teil  der 
Szene  ist  ihr  Abschluß :  >Gieße,  Athena,  ihm  ....  auf  die 
Augen  süßen  Schlaf«.  An  ihm  vereinigt  sich  alles  zu 
einer  größeren  Wirkung:  die  architektonische  Stelle,  die 
er  einnimmt,  der  innere  Gehalt  seines  Hauptthemas  und 
das  echt  Bruchsche  Gepräge  dieses  Themas.    'Salamisi  und 
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<Ue  anderen  Kantaten  des  Komponisten  bieten  solch  ge- 
haltvolle und  aufs  einfachste  gestaltete  Melodien,  auf  dia- 
tonischen Harmonien  ruhend  und  durch  Hauptinterralle 
markiert,  in  Menge. 

Jetzt,  wo  Odysaens  aus  der  größten  Gefahr  gerettet 
ist,  wirrt  der  Dichter  ziaa  erstenmal  einen  Blick  auf  die 
Heimat  des  Helden.  Die  fünfte  Szene  des  Oratoriums, 
die  erste  seines  zweiten  Teiles,  führt  uns  zur  Gattin  des 
Odyssena  und  schildert  in  einem  zweiteiligen  Satze 
iPenelopes  Trauer«.  Das  Oratorium  enthält  überhaupt 
nur  zwei  Szenen,  in  denen  auf  ChoisStze  und  Ensemble- 
formen  verzichtet  ist,  und  beide  gehören  der  Fenelope. 
Die  hier  zunfichst  in  Betracht  kommende  heg^nt  mit 
einem  Rezitativsatz,  in  dem  die  unglückhche  Frau  ihr 
hartes  IiOS  schildert :  'Zuerst  verlor  ich  den  herrlichen 
Gatten  ....  und  jetzt  auch  rafften  den  Sohn  die  Stürme 
dahini.  Die  Szene  spielt  am  Morgen.  Penelopes  erste 
Worte  begrüßen  den  >hellstrahlenden  Tag«  und  das  licht, 
das  die  Schlummernde  geweckt  hat.  Bruch  hat  die  Ge- 
legenheit, die  Szene  romantisch  zu  beleuchten,  unbenutzt 
gelassen  und  sich  darauf  beschränkt,  ohne  den  äußeren 
Hintergrund  zu  berühren,  ein  Bild  von  der  Stimmung 
der  Penelope  zu  geben.  Die  Sängerin  seihst  hält  sich 
bis  an  den  Schluß  des  Rezitativs  vorwiegend  deklamie- 
rend; dafür  singen  die  Instrumente:  ihr  klagendes  Motiv : 
scheidet  die  einzelnen  Sätze  der  Pene- 
=  lope.  Der  zweite  Teil  der  Szene  ist  ein 
~  geschlossenes  Arioso.  £s  'beginnt  in 
feierlichem  Gebetscharakter  und  bringt  axa  Schlüsse  eine 
Stelle  von  außerordentUcher  Wärme  des  Gefühls.  Sie 
tritt  mit  den  Worten:  >0,  so  gedenke  nun  des«  ein,  mit 
denen  die  Mutter  die  Götter  um  Rettung  des  Sohnes  bittet, 
und  kehrt  dann  wieder  bei:  >Gib  ihn  der  trauernden 
Gattin  zurück«.  Wie  diese  erste  Penelopeszene,  so  gehört 
auch  die  andere  zu  den  dankbarsten  und  gehaltreichsten 
Beiträgen  des  neueren  Sologesanges,  und  beide  werden 
mit  Recht  von  unseren  Altistinnen  gern  und  oft  zum 
Einzetvortrag  in  gemischten  Konzerten   gewählt.     Diese 
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zweite  Penelopeazene  ist  an  die  Stelle  unmittelbar  vor 
der  Heimkehr  des  Odysseus  gesetzt.  Sie  zeigt  »Penelope, 
ein  Gewand  wirkend'  wieder  ohne  jede  Andeutung  der 
äußeren  Situation.  Die  Kraft  der  Musik  ist  ausschUeßUch 
auf  den  edlen  und  nachdrücklichen  Ausdruck  von  Sehn- 
sucht und  Klage  gerichtet.  An  der  Hauptstelle  des  Satzes: 
>0  kehre,  Odysseus  (zu  ergänzen  'zuruck<),  eh'  meine 
Hände  vollenden  dies  Kleid',  ruht  die  Melodie  auf  dem- 
aelhen  Motiv,  mit  welchen)  die  Instrumente  den  Rezitativ- 
teil der  ersten  Penelopeszene  beherrschten.  Die  Form 
dieser  Szene  schließt  an  daa  alte  Schema  der  dreiteiUgen 

Zwischen  diesen  beiden  Penelopeszenen  hegen  die 
beiden  treundhchsten  Bilder  des  Oratoriums;  »Nausüaai 
und  »Daa  Gastmahl  bei  den  Phäakeu'.  Nausikaa  und 
ihre  Gespiehnnen  sind  in  munteren  Weisen  gezeichnet,  in 
die  sich  auch  —  für  Bruch  bezeichnend  —  ein  Anklang 
an  Kraft  nnd  Entschlossenheit  mischt,  dessen  sich  waflen- 
frohe  Jünglinge  nicht  zu  schämen  brauchten.  Die  größte 
Anmut  entwickeln  in  dem  einleitenden  Teile  der  Szene 
die  Zwischenspiele  des  Orchesters.  Die  Reden  des  Odys; 
aeus  nehmen  von  dem  Eintritt  des  Esdur  einen  schönen, 
weichen  Ton  an.  Namentüch  ist  die  Stelle  bei  den  Worten : 
•Dir  die  Knie  zu  umfangen^  ausgezeichnet.  Der  Dialog 
zwischen  ihm  und  Nausikaa  endigt  in  einem  zweistimmigen 
Satz,  dessen  Anfang  eine  der  eindringlichsten  Melodien  des 
Oratonnms  enthält,  eine,  die  zugleich  den  eigenen  Stil  des 

Komponisten   ^    ^ff "  "»ii"^"-  j* ,__, 

treffend  vor-  rf|  I  f  ff  I  T  ..^..f-Lf— J-t.J...|f  ..a'.fjj.J'  j. 
anschauhcht:  b«..L""4  Fr.n,dii.<.   .i(.n.«i  b,™.,™.-*,,,. 

Sein  besonderes  Talent  für  derartige  Refrainmotive 
hat  Bruch  im  »Odysseus«  wiederholt  bewährt.  Mittelst 
dieser  Qabe  ist  es  ihm  gelungen,  Homerische  Sentenzen 
mit  einer  entsprechend  gemeinverständlichen  Musik  wieder- 
zugeben, ohne  der  Triviahtät  zu  verfallen.  Unter  den 
■  hierher  gehörigen  Stellen  zeichnet  sich  namentlich  die 
Melodie  ans,  mit  welcher  der  SchluQteil  der  folgenden 
Szene,  des  •Gastmahls  bei  den  Phäaken<,  eingeleitet  wird: 
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Sie  kehrt  am  Schluß  des  ganzen  Werkes,  am  Ende  seiner 
letzten  Szene  wieder,  wie,  um  daran  zu  erinnern,  daß 
eine  fihnlich  tragende  Idee  dem  Oratorium  vom, Beginn 
an  hätte  einverleiht  werden  können.  Den  Beginn  der 
PhBakenszene  bildet  ein  Chorsatz  üher  ein  Thema,  das 
wieder  Bruchs  musikalische  Natur  äußerlich  und  innerlich 
zu  beleuchten  sehr  geeignet  ist  Wieder  wie  bei  den 
Nausikaamelodien  finden  wir  an  ihm  die  Neigung  des 
Komponisten,  mit  Kraft  zu  sprechen,  auch  da,  wo  Stim- 
mnng  und  Situation  einen  milderen  Ton  voraussetzen 
lassen.  Den  Glanzpunkt  der  Szene  bietet  der  >Gesang 
der  Rhapsoden',  ein.  melodisch  eigentlich  armer  Unisono- 
satz der  Männerstimmen,  den  aber  das  Streichorchester 
durch  ein  Rameausches  Rieaenpizzikato  grandios  und  mit 
freundlichen  Refrainmotiven  reizend  belebt.  Einen  Zug 
feinsinniger  Auffassung  bietet  am  Schluß  dieses  Abschnittes 
die  Stelle,  wo  Odysseus  sich  zu  erkennen  gibt  Der 
schüchte,  ganz  unvorbereitete,  von  jedem  theatralischen 
Pathos  freie  Eintritt  der  Worte:  »Ich  bin' s,  bin  Odysseus« 
muß  zn  den  tiebten  und  innerlichsten  Wirkungen  des 
Oratoriums  gerechnet  werden. 

In  der  Szene  der  »Heimkehr«  fesselt  der  kurze  Män- 
nerchor, mit  dem  die  Bootsmannschaft  den  Anbruch  des 
Morgens  begrüßt.  In  der  letzten  Szene,  dem  >Fest  auf 
Ithaka«,  überwiegt  der  äußere  Freudenklang  der  Chöre. 
Der  Abschnitt,  auf  welchen  man  in  erster  Reihe  gespannt 
ist,  die  Begrüßung  der  endlich  wieder  vereinten  Gatten, 
ist  musikalisch  etwas  zurückhaltend  wiedergegeben.  Ein 
feierliches  Achtelmotiv  des  Orchesters  scheint  einen  Blick 
auf  die  zurückhegende  gramvolle,  ernste  Zeit  zil  werfen. 
Dieses  Instrumentalthema,  das  jedermann  Schumannisch 
vertraut  anspricht,  bildet  auch  den  wichtigsten  Teil  des 
Vorspiels,  welches  das  Oratorium  einleitet 
i.Bnck,  Der  »Acbilleus',  welcher  im  Jahre  1886  zuerst  be- 
Actaitiens.  kanut  wurde,  steht  sowohl  in  meiner  dichterischen  als  in 
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seiner  musikalischen  Anlage  Ober  dem  'Odyssens-,  Der 
Komponist  hat  in  größeren  Fonneh  gruppiert  und  seine 
Gruppen  schärfer  getrennt.  Namentlich  die  reichere  Ver- 
wendnng  dea  einCachen  Rezitativs  hat  sich  fär  diesen 
Zweck  sehr  vorteilhaft  erwiesen.  Der  Vorsprung  in  der 
Anschaulichkeit,  welchen  der.  »Achilleus«  vor.  dem  »Odys- 
seDS<  durch  die  Linienführung  besitzt,  wird  durch  eine 
glückliche  und  durchdachte  Farbengebung  noch  verp^ßert. 
Die  Absicht,  durch  Beichtum  des  Kolorits  zu  wirken,  ist 
in  der  Instmmentalpärtie  des  Orchesters  vielfach  zu  er- 
kennen; ia  dem  Gesangteil  kommt  sie  durch  Doppelchöre 
Qud  andere  Formen  gesteigerter  Vielstimmigkeit  zum 
Ausdruck. . 

Die  Dichtung,  von  H.  Bulthaupt,  nach  Motiven  der 
•Jlias<  verfaßt,  hat  jenen  Hauptabschnitt  aus  dem  Leben 
des  Achilleus  Eum  Gtegenstand,  in  welchem  der  Held,  nach 
langen  Jahren  des  Grollens  und  der  Untätigkeit,  wieder 
in  den  Trojanischen  Krieg  eingreift  und  Hektor,  den  Haupt- 
gegner der  Griechen,  fällt  Bulthaupt  führt  zu  diesem 
Punkt  in  einer  reichen  und  wechaelvoU^i  Darstellung: 
Griechen  nud  Trojaner,  Menschen  und  Halbgötter  sind  in 
ihre  Kreise  gezogen;  frei  und  natürlich  wendet  sie  sich 
von  einer  Staatsaktion  zu  einer  Familienidylle,  von  der 
Leidenschaft  in  Rede  und  Stimmung  zum  Ausdruck  zarter 
Gefühle.  Unter  den  äußerlich  bewegten  Szenen  ragt  die 
des  Einganges  hervor,  in  welcher  im  griechischen  Lager 
über  Rückzug  oder  Fortsetzung  des  Krieges  entschieden 
wird.  Sie  ist  außerordentlich  effektvoll  dramatisch  ent- 
wickelt. Unter  den  rührenden  Abschnitten  der  Dichtung 
steht  der  Abschied  obenan,  den  Hektor  und  Andromache 
voneinander  nehmen.  In  der  Szene,  die  den  Zweikampf 
zwischen  Achilleus  und  Hektor  und  den  Tod  des  letzteren 
enthält,  treten  die  Helden  selbst  nicht  redend  auf.  Sie 
kommen  dem  PubHkum  gar  nicht  einmal  zum  Gesicht; 
sondern  die  Chöre,  Trojaner  und  Griechen  abwechselnd, 
erzählen  in  dem  erregten  Ton  des  unmittelbaren  Zuschauers 
die  Vorgänge.  Mit  breitem  Siegesgesang  der  Griechen 
schließt  der  zweite  Teil   des  Oratoriums.    Der  dritte  Teil 
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zeigt  nas  den  AchÜleus  zum  letztenmal  in  der  traarigen 
und  zugleich  so  herzlichen  Szene,  wo  der  alte  Priamus 
kommt,  den  Leichntim  seines  Sohnes  von  dem  Sieger  zu 
erbitten.  Nach  ihr  setzt  sogleich  der.  Epilog  des  Chores 
ein,  das  Ende  des  Achilleus  pathetisch  andeutend,  nicht 
besdireihend.  Jener  Hauptszene  geht  die  Klage  der  An- 
dromache  vorher.  Den  Eingang  zum  letzten  Teil  des 
Üratorinnis  bildet  'Die  Leichenfeier  des  Patroklosi.  Sie 
hebt  mit  Trauerchören  an,  die  durch  ßezitative  und  Klage- 
gesänge des  Achilleus  geschieden  sind,  und  geht  dann  in 
einen  Instrumental  teil  über.  In  ihm  schildert  das  Orchester 
die  Wettspiele,  die  zu  Ehren  des  Fatroklos  veranstaltet 
werden,  mit  Sätzen  pantomimischer  Musik.  Es  ist  die- 
jenige Stelle  des  Oratoriums,  die  einige  Verwunderung 
erregen  kann.    Das  Ballet  wirkt  leicht  als  Selbstzweck. 

Wie  schon  der  Anlage  der  Musik  im  »Achilleus*  An- 
erkennung  gezollt  werden  muß,  so  läßt  auch  die  Ausführung 
der  Ideen  erkennen,  daß  der  Komponist  ernst  gearbeitet 
hat.  An  wirklich  guter  musikalischer  Erfindung  ist  jedoch 
der  >0dyssea3<  nicht  erreicht.  Den  geislvollslea  und 
Mschesten  Eindruck  hinterläüt  die  erste  Szene,  nament- 
lich durch  die  Verwendung  der  Trompetenfanfaren,  die 
den  Reden  der  Herolde  vorausgehen.  Durch  gehaltvolle 
Phantasie  und  Empfindung  hervoiragenile  Punkte  finden 
sich  in  der  ersten  Szene  des  .Achilleus«  an  der  Stelle: 
•Dort  bin  ich  ein  König«.  Sie  zeigt  das  Talent  des  Kom- 
ponisten ßÜF  Kefr^nmotive  von  neuem.  Die- erste  Szene 
der  Andromache,  mit  welcher  der  zweite  Teil  des  Ora- 
toriums eröffnet  wird,  hat  mit  den  Penelopeszenen  des 
•Udysseusi  eine  verwandte  Trauerstim roung:  im  Ausdruck 
der  Um Q dem pfin düngen  ist  sie  schwächer,  aber  durch 
einen  Zusatz  romantischer  Elemente  in  der  Einkleidung 
überholt  sie  jene  SeitenstUcke.  In  der  als  Dichtnng  her- 
vorragend schönen  Szene,  wo  Priamos  bei  AchiUens  bittet, 
zeichnet  sich  der  Eintritt  des  Duetts  aus:  >Laß-  deiner 
Augen  tröstliche  Milde«.  Die  Stimmen  singen  im  Kanon. 
Wie  >AchUlens-  im  ganzen,  mit  dem  >Odysseus'  verglichen, 
eine  Annäherung  an  die  Romantik  bemerken  läßt,  so  ent- 
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ball  diese  Szene  eigens  Wognersche  TOne.  In  den  ChOren 
sind  die  Vorbilder,  die  erkeunbai-  hervortreten:  Händel 
und  Mendelssohn.  Die  Dichtung  zieht  den  Chor  überall 
herbei,  wo  er  nur  halbwegs  verwendet  werden  kann,  nnd 
der  Komponist  gibt  seiner  Vorliebe  für  den  Ghorsatz  un- 
verhohlenen Ausdmcli.  Es  ist  nicht  zn  leugnen,  daQ  die 
Hauptfiguren  der  Dichtung,  Achilleus  mit,  von  dem  starken 
musikalischen  Gefolge  in  den  Schatten  gedrängt  werden. 
Quantitativ  und  qualilativ  überwiegen  die  Chöre.  Zu  den 
innerUch  gesegnetsten  unter  den  Chorsätzen  des  Oratoriums 
gehört  der  Prolog,  der,  einst  eine  Besonderheit  Lowes, 
mittlerweile  sich  im  Oratorium  aller  Länder  eingebürgert  hat. 
Zwischen  >Odysseus<  und  >Achilleus"  stehen  zwei 
andere  große  oratorische  Werke  Bruchs:  sein  >AjminiQS< 
und  seine  Komposition  des  >Liedes  von  der  Glocke«.  Der 

•  Arminius  <  ist  nur  durch  ganz  vereinzelte  Aufführungen M.  Brieli, 
bekanntgeworden;  dagegen  hat  das  »Lied  von  derGlockei  Aralnina. 
eine  vollständige  Ronzerttour  aufzuweisen. 

Schillers  iGlockei,  wie  wir  kurz  sagen,  hat  die  Musiker 
mehrals  einmal  gereizt.  Die  von  A.  Romberg  ist  eine 
der  ältesten  und  bekanntesten  Komposttionen  des  berühm- 
ten Gedichtes^  Neuerdings  hat  C.  Stör  zur  »Glockei  eine 
mit  verbindendem  Text  vorzutragende  Orchestermusik 
geschrieben,  die  an  liebenswürdigen,  kleinen  reizenden 
Tonbildern  sehr  reich  ist.  Bruch  war  der  Erste,  der  die 
>GIocke<  in  der  Form  eines  Oratoriams  behandelte,  und 
hat  dann  in  B.Scholz  einen  Nachfolger  und  Rivalen  er-  M.Br«ii, 
halten.     Jeder  Musiker    steht  bei   der  Komposition   der  ^"  *"'"'*'■ 

•  Glockei  zwei  Schwierigkeiten  gegenüber.  Die  Schillersche 
Dichtung  ist  nach  zwei  Punkten  hin  für  die  Musik  uner- 
reichbar: in  der  Gedankenwucht  ihrer  Verse  und  in  der 
Fülle  ihrer  Bilder,  In  ersterer  Beziehung  gleicht  sie  dem 
iFaast«  von  Goethe,  dessen  Dialog  in  Töne  zu  fassen  noch 
niemandem  gelungen  ist  und  niemandem  gehngen  wird. 
So  verlieren  auch  die  schönsten  Sprüche  der  »Glocket, 
hintereinander  abgesungen,  ihre  geistige  Bedeutung  voll- 
ständig. Sie  sind  einer  Musik  zu  viel,  die  mit  dem  Tempo 
des  Gedichtes  Schritt  halten  soll.    Jeder  einzelne  in  ein 
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ansgetQhrtes  Tongedicht  gefaßt  —  das  wäre  etwas  anderes ! 
Und  ganz  fthnlich  verhält  es  sich  mit  den  Bildern,  welcbe 
die  Schillersche  >Glocke<  der  Phantasie  entgegenliringt. 
Der  Komponist  kann  an  dem  Besten  nur  naschen;  die 
Abschnitte  zum  Verweilen  wird  et  sich  nach  seiner  indi- 
viduellen Begahnng  aussuchen.  Jedes  Oratorium  &ber 
die  »Glocke  •  ist  zum  Bruchstück  verurteilt,  und  als  solches 
muß  audi  die  Komposition  Bruchs  beurteilt  werden.  Der 
Hörer  muß  sich  an  unleugbare  Schönheiten  der  im  ganzen 
rasch  und  bequem  entworfenen  Komposition  halten  und 
mit  ihnen  begnügen.  Als  solche  ist  zunächst  die  Ein- 
leitung zu  bezeichnen,  in  der  die  Worte  des  Mottos :  »Vivos 
vocoi  in  liturgisch  feierlichem  Top  gesungen  werden.  In 
ihrer  Art  als  hervorragende  Bilder  folgen  dann  der  Chor: 
•  Denn  mit  der  Freude  Feidrklange«,  der  kurze  Orchester- 
satz, welcher  nach  dem  Rezitativ:  >Die  Jahre  fliegen'  den 
munteren  Lehensgailig  des  Jünglings  schildert,  das  UebUche 
Sopransolo,  welches  von  den  »Locken  der  Bräute<  und  dem 
»Glanz  des  Festes<  erzählt.  In  dem  Chor:  >Der  Mann 
muß  hinaus<  wirkt  der  Mittelteil:  >Und  drinnen  walteti 
schön  kontrastierend.  In  der  Szene:  >Und  der  Vater  mit 
frohem  Blick«  ist  die  geheimnisvolle  Haltung  des  zum 
Schluß  einsetzenden  Chorunisonos :  »Doch  mit  des  Ge- 
schickes Mächten«  bemerkenswert.  Die  Schilderung  des 
Brandes  schließt  ebenfalls  mit  einer  sehr  innigen  Wirkung, 
indem  bei  den  Worten :  »Hoffnungslos  weicht  der  Mensch« 
die  aufgeregten  Klänge  einem  einfachen  Trauerton  Platz 
machen.  Die  Schlußzeilen  des  ersten  Teiles:  'Ihm  ist  ein 
süßer  Trost  geblieben«  sind  in  der  Komposition  durch 
die  BOrgßUtig  ausgearbeitete  und  wohlklingende  Stimm- 
führung ausgezeichnet. 

Im  zweiten  Teile  erregt  der  Chor  der  Grahszene:  »Von 
dem  Dome<  zunächst  tiefere  Aufmerksamkeit.  Als  eine 
anmutige  Einlage,  als  eine  Art  Scherzo  mit  Gesang,  stellt 
sich  dann  der  Baßsatz:  »Wie  im  Laub  der  Vogel«  dar. 
Die  Komposition  der  Worte:  »Heil'ge  Ordnung  usw.«  bil- 
det einen  der  bedeutendsten  und  sinnhch  reizendsten 
Teile  des  Oratoriums.    In  dem  darauf  folgenden  Terzett: 
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'Holder  Friedet  fesselt  in  der  InstnimeDtalparlie  die  Ein- 
fiechtimgdesWeihnadttsliedes :  »Stille  Nacht,  heilige  Nacbti. 

Mit '  seinem  '  letzten  Oratorium ,  dem  zweiteiligen 
•  Gustav  Adolf'  (op,  73i,  h&t  ßruch  den  jüngeren  Kompo-  m.  Brpefc, 
.nisten  ein  sehr  beachtenswertes  Beispiel  für  die  Stoffwahl  °"*"  ""''■ 
gegeben.  Denn,  soll  das  weltlicheOratorium  im  Volke  Wurzel 
schlagen,  so  maß  ea  sich  in  erster  Linie  der  VerherrUchuug 
von  großen  geschichtlichen  Ereignissen  und  von  Helden- 
gestalten widmen.  Diese  Absicht  im  Falle  Gustav  Adolf 
voll  zu  verwirküchen,  hat  der  Test  etwas  erschwert 
Ihm  fehlt  eine  Szene,  die  den  Schwed^kÖnig  in  seiner 
größten  Stunde  und  in  dem  Augenblick  vorführt,  wo  er 
den  Entschluß  foßt,  sich-  und  alles  für  den  Protestantis- 
mus einzusetzen.  Die  Gründe,  die  den  Verfiisser  der  im 
Obrigen  sehr  guten  Dichtung  veranlaßt  haben,  hiervon 
abzusehen,  liegen  auf  wissenschaftlicher  Seite;  es  steht 
heute  fest,  daß  der  Glaub enseiter  allein  Gustav  Adolf 
nicht  nach  Deutschland  getrieben  hat.  So  ist  es  gekom- 
men, daß  der  Held  des  Oratoriums  in  der  Musik  nicht  in 
dem  Grade  hervortritt,  den  man  erwartet.  Doch  hat  ihm 
Bruch  (in  der  zweiten  Szene)  markige,  an  die  Kraft  und 
Frische  Frithjofs  erinnernde  Züge,  in  der  zwölften  Szene, 
wo  der  König  schwermütig  der  Heimat  gedenkt,  auch  sehr 
innige  gegeben.  Die  stärkste  Teilnahme  erregt  unter  den 
Einzelpersonen  des  Oratoriums  der  Page  Leubelfing.  In 
seinen  Liedern,  auch  den  ernsten,  ist  ein  naiv  kindlicher 
Ton  festgehalten,  der  diese  Uebens würdige,  dem  Hozart- 
schen  Cherubin  nahestehende  Figur  unwillkürlich  einprägt. 

Der  musikalische  Schwerpunkt  des  •  Gustav  Adolf«  liegt 
in  den  großen  Volksszenen.  Mit  einer  solchen  beginnt 
das  Oratorium:  Am  Meeresgestade  erwartet  die  Menge 
die  Ankunft  der  schwedischen  Flotte  und  beklagt  mit  den 
strengen,  altertümlich  gefärbten  Sätzen  des  breit  ausge- 
führten Chores:  »Deutsdiland,  ans  End'  der  Welt  bekannt 
warst  du  in  alten  Tagen«  die  Not  der  Zeit.  Ein  Trom- 
petensignal  kündet  die  Ankunft  des  Retters  und  mit  dem 
Choral:  »Verzage  nicht,  du  Häuflein  klein«  schließt  die 
Szene.    Noch  bedeutender  ist  die  Schlußszene  des  ersten 
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Teils.  Aneh  sie  beginnt  in  Traner,  mit  der  EUge  des 
Chores  ütter  den  Fall  von  Magdeburg.  Der  König  stimmt 
tunfichat  mit  ein,  dann  aber  richtet  er  sich  und  die 
Seinen  mit  dem  Rufe:  >Anf,  zücket  das  Schwert  zum  heiligen 
Krieg!'  auf,  ea  kommt  Festigkeit  and  daaa  eine  fort-, 
reiUende  Begeisterung  io  die  Massen.  Dieses  Ende  des 
ersten  Teils  des  >Crustav  Adolti  ist  eine  aus  der  neuen 
Oratorienarbeit  weit  hervorragende,  von  Händelscher  Größe 
erfütllte  Leistung,  Im  zweiten  Teil  entspricht  ihr  der  große 
Chor:  >Bei  Brcitenfels  gah's  einen  Tanz«.  Hier  geht  die 
Stimmung  von  ^ee  Fröhlichkeit  und  Ausgelaas ei^eit  des 
Volksfestes  aus  und  wendet  sich  am  Schluß  ins  Fromme 
und  Erhabene,  immer  mit  Erfindungen  aus  erster  Hand 
packend.  Das  Oratorium  schließt  mit  der  Wittenberger 
Trauerfeier  für  den  König,  Sie  ist  absichtlich  sehr  einEacb 
gehalten.  Von  den  schSnen  Melodien,  die  sie  bringt, 
würde  namentlich  die  zu  »Hebt  die  Augen  empor  zu  den 
Bergen«  sich  zu  einer  breit^en  Ausführung  geeignet 
haben.  Den  Ausklang  bildet  aEin'  feate  Burg  usw.*.  Auch 
andere  protestantische  Choräle  sind'in  »Gustav  Adolf«  »er- 
wendet, besonders  sinnig  >Wie  scbSn  leucht'  uns  der 
Morgenstern',  nämlich  in  Form  einer  kurzen  Orchester- 
andeutung.  Das  volkstümliche  Element  ist  außerdem 
durch  eine  Reihe  altscbwedischer  Originalmelodien  ver< 
treten,  unter  denen  der  Chor  der  Krieger:  »Hit  frischem 
Mut,  jung  schwedisch  Blut«  (2.  Szene)  und  Leubelfings 
lied:  »Gustavus  bin  ich,  hochgebor'n«  (I.Szene)  sich  be; 
sonders  hervorheben. 

Den  nächsten  Platz  in  der  Aufmerksamkeit  des  Pnblt~ 
,  kums  hat  6.  Vierling  mit  seinen  weltlichen  Oratorien 
'  gefunden.  Das  erste:  »Der  Raub  der  Sabinerinnen*, 
hat  zahlreiche,  das  zweite:  >  Alarich«,  einige  AufTubrungen 
erlebt.  Beiden  Werken  liegen  ideenreiche  und  klar  geführte, 
dramatisch  geformte  Dichtungen  Arthur  Fitgers  zugrunde 
Mit  den  griechischen  Oratorien  Bruchs,  dem  er  an  Reich- 
tum und  Eigenart  der  Erfindung  nachsteht,  begegnet  sich 
Vierling  vieKacli  in  der  Richtung  und  Auffassung  der 
Kunst,    Seine  Oratorien  enthalten  breite  Partien  lediglich 
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d^orativer  Musik,  zu  welchen  der  Diditer  durch  Ein- 
schaltung von  Wettrennen,  Trinkgelageo  und  Featazenen 
die  Unterlage  £at  schaffen  müssen.  Man  merkt  in  Vier- 
lings  Oratorien  noch  die  Zeit  Meyerbeers.  Seine  Chöre 
besitzen  einen  großen  Vorzug  in  ihrer  guten  GesangnatOT 
und  halten  mit  ihrer  geschmackvollen  Verwendung  kolo- 
rierender Elemente  in  den  Themen  der  vorzugsweise 
deklamiereaden  Praxis  der  Gegenwart  ein  beachtena wertes 
Huster  vor. 

Von  deiyenigen  der  Bruchschen  Periode  angehören- 
den Tonsetzern,  die  zu  einer  allgemeinen  Anerkennung 
nicht  gelangt  sind,  mögen  C.Lorenz  und  A.  von  Gold-  C.L*r«Bx, 
Schmidt  erwähnt  sein,  Lorenzens  .Otto  der  GroBe<^'V*  *".^"''*. 
ist  eine  gehaltvolle,  reife,  künstlerisch  vornehme  Kompo-^^™''^^'],''^ 
aiöon.  Auch  seinem  -Krösus'  und  seiner  -Jungfrau  Dm  Uoht. 
von  Orleans  <  muß  ein  richtiger  Blick  und  gesunder- Sinn 
in  der  Stoffwahl  sehr  hoch  angerechnet  werden,  weil  diese 
Talente  unter  den  heutigen  Musikern  selten  sind.  Die 
Musik  ist  in  den  Chören  bedeutend  und  zeigt  überall 
großes  Können.  Ein  stärkerer  Grad  von  Kraft  der  Emp- 
findung wiirde  ihre  Verbreitung  gefördert  haben.  Mit 
seinem  neuesten  Oratorium:  >Daa  Lichti  (op.  80),  hat 
sich  Lorenz  von  der  Geschichte  ab  und  der  Symbolik  zu- 
gewendet. Die  Teile  dieses  Werkes  heißen:  Nacht,  Dämme- 
rung, Morgen,  Tag;  seine  Absicht  ist  zu  zeigen:  wie  dem 
Übergang  von  der  Nach!  zum  Tag  äne  Entwic&elung  der- 
Menschheit  vom  Heidentum  zum  Christentum  und  zur 
großen  allgemeinen  Brüdergemeinde  entspricht.  Die  Musik 
gibt  ihr  Bestes  auf  dem  Gebiet  des  Anmutigen,  mehrere 
der  zahlreichen  '/«"Takte  würden  einem  R.  Schumann  zur  " 

Ehre  gereichen. 

Goldschmidts  »Sieben  Todsünden«   sind  ein  ausA.  T-Ooldicknldt 
,   der  Art  und  Zeit    demonstrativ   heraustretendes   Werk.    r)l"  "'»''«i  Tod- 
Det  Text,  eine  Dichtung  Robert  I^erünga,  "Setzt  seit  ■•"*'"■ 

langem  wieder  zum  «rsten  Male  die  Welt  der  allegorischen 
Schatten^eatalten  und  Gespenster  in  Bewegung.  Die  Musik 
operiert  keck  mit  Wagnerschen  Ideen  und,  erregt  nament- 
lich durch  die  Hartnäckigkeit  Verwunderung,  mit  welcher 
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in  ihrer  HarmonieRthniDg  ao  dem  Versuche  festgehalteti 
wird,  die  Dissonanz  xur  Grundlage  des  Akkordweeens  zn 
machen  und  ein  so  scharfes,  vielsagendes  Ausdracksmittel 
Bis  gewöhnliche  Scheidemünze  auszuwerfen. 

Man  kann  iDie  sieben  Todsünden«  als  das  erste  welt- 
liche Oratorium  Deutschlands  auflassen,  das  an  die  stili~ 
stischen  Neuerungen  anknüpft,  mit  denen  liszt  in  der 
»Elisabeth«  und  im  •Christus«  hervorgetreten  war.  Nur 
hat  Goldschmidt  als  unreifer  Heißsporn  bis  zum  Ucher- 
lichen  übertrieben.  Bei  seinen  Nachfolgern  kehren  die 
gleichen  Bestrebungen,  aber  bei  den  meisten  weniger 
herausfordernd,  wieder.  Auch  das  weltliche  Oratorium 
stellt  sich  im  letzten  Menschenalter  unter  das  Zeichen 
R.  Wagners,  und  sein  Einfloß  äußert  sich  auch  hier  sowohl 
im  Aafbati  der  Fotm  wie  in  den  Ausftthrungsmitteln.  Die 
alten  geschlossenen,  breiten  Sätze  leben  fast  nur  noch  in 
den  Chören,  die  große  Arie  ist  tot  und  auch  das  soge- 
nannte SeccorezitatiT.  Der  Haapttriiger  der  Form  ist 
das  begleitete  Rezitativ  mit  dem  unermüdlich  mittdlsamen 
Orchester.  Im  engeren  Zasammenhang  hiermit  hat  sich 
das  Verhältnis  der  Ausführungsmittel  verschoben.  Die 
Instrumente  begleiten  nur  selten,  meist  führen  sie,  die 
Singstimmen  stehen  in  zweiter  Linie.  Melodien,  wie  sie 
Schumanns  Peri,  wie  sie  noch  Bruchs  Penelope  singt, 
hegen  außerhalb  der  Ziele  dieses  neuesten  weltlichen 
Oratoriums. 

.  Nach  der  Entstehungszeit  der  Werke  hat  von  den  in 
Betracht  kommenden  Komponisten  den  Vortritt  Fried' 
>ch,  rieh  E.Koch  mit  den  zwei  Oratorien:  >  Die  Tageszeiten« 
Mit«a.  und  »Die  deutsche  Tanne«,  die  beide  zahireicheAuffühningen 
aufzuweisen  haben.  Wie  zu  seiner  >Söndflut<  hat  Koch 
auch  zu  diesen  weltlichen  Werken  den  Text  seihst  verfaßt 
Da  erregt  nun  der  zu  den  »Tageszeiten«  dadurch  he-  . 
sondere  Beachtung,  daß  er  nach  langer  Zeit  wieder  den 
Versuch  anfiiimmt,  das  weltliche  Oratorium  dem  geist- 
lichen zu  nähern,  Haydn  hat  zu  diesem  Zweck  in  den 
>Jahreszeiten< ,  die  sonst  fSr  die  Dichtung  der  »Tages- 
zeiten« als  Vorbild  gedient  haben,  einige  religiüse  Nainmern 
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eingelegt  Koch  geht  wuchtiger  vor  und  läßt  jeder  welt- 
lichen Szene  eine  biblische  folgen.  Das  Bild  einer  Mutter 
mit  dem  Kind  führt  zur  Schilderung  der  heiligen  Nacht, 
das  Beisammensein  fröhlicher  Landleute  za  dem  zwölf- 
jährigen Jesus  im  Tempel,  von  den  zur  Mittagszeit  mähen- 
den Schnittern  geht  es  zur  Bergpredigt,  von  der  Rast,  die 
der  Wanderer  am  Abend  hält,  nach  Golgatha.  Dieser  in 
alter  Kunat  oft  erprobte  Wechsel  von  Spiel  und  Gegen- 
spiel hat  auch  hier  vertiefend  wirken  sollen,  jedoch  ent- 
spricht die  Durchführung  der  guten  Absicht  nicht  ganz, 
weil,  am  auffallendsten  in  der  zweiten  Szene,  den  zum 
Vergleich  gestellten  Bildern  das  Verwandtschaftsband  fehlt. 

Den  starken  künstlerischen  Ernst  aber,  dem  diese 
Symbolik  entsprungen  ist,  zeigt  auch  die  Musik.  In  ihr 
legt  sich  Koch  der  Charakteristik  und  der  Stiltreue  znUebe 
empfindliche  Opfer  auf.  Ein  Beispiel  im  Kleinen  bietet 
hierfür  detersteTeil  darin,  daß  zur  Verdeutlichung  des  nacht- 
liehen  Kolorits  auf  die  Violinen  verzichtet  wird.  Im  Großen 
äußert  sich  dieser  Mut  der  Entsagung  darin,  daQ  Koch 
durch  das  ganze  Werk  den  besten  Teil  seiner  musikalischen 
Kraft,  die  Gabe,  volkstümlich  herzliche  und  doch  vornehme 
Gesangmelodien  zu  erfinden,  zugunsten  des  Wagners chen 
Systems  und  der  kunstvollen  Durchführung  instrumentaler 
Motive  zuriickdrängi  Wenn 
er,  irie  in  dem  Mädchen- 3 
chor  des  ersten  Teils  1 
mit  einfachsten  Tönen  den  Geist  von  »Des  Knaben  Wunder- 
hom«  beschwört,  wirkt  er  mehr  als  mit  aller  Kunst. 

In   dem   Text  der   »Deutschen   Tannei,    die   al9  p.  b.  i 
'Idyll  aus  dem  deutschen  Bergwaldi  bezeichnet  ist,  be-  sia  deot 
gegnen  wir  einem  Seitenstück  zu  Schillers  'Giocke«.  Der     '^"'' 
Fan  einer  au   Jahren    reichen   Uehlingstanne    veranlaßt 
einen  allea  Förster  zu  einem  Ruckblick  auf  sein  Lehen, 
der  von  der  Kinderzeit  bis  zu  den  letzten  Tagen  reicht. 
Die  Musik,  die  dfen  sinnigen  Charakter  des  Testes   teilt, 
ist  überall  voll  Stimmung   und  Hingabe,   aber  fllr  den 
Zuhörer  dadurch  etwas  schwierig,  daß  die  geschlossenen 
.   Formen  gegen  das  begleitete  Rezitativ  etwas  su  kurz  kom- 
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men.  Die  Sologesänge  und  die  meist  knappen  CfaÖre 
wirken  wie  zum  Teil  versteckte  Einbauten,  Und  doch 
sind  sie,  voran  der  Hochzeitscbor:  >Wie  lacht  die  Sonn' 
noch  nns  so  hell«,  in  ihrem  Irischen,  an  R.  Schumanns 
>Kinder3zeneni  erinnernden  Ton  Beweise  eines  köstlidien 
Talentes. 

Mit  einer  unleugbaren  Begabung  haben  wir  es  aucii.in 
A.  SahSnbarK,  den  »GurTeliedern  <  von  Arnold  SchSnberg  zutun. 
Qiirrtiiiidtr  jjgj  Tilg]  ijgj  j^j  S^,lj^  Q■j^^yJ  ^j^j  Orchester  geschriebenen, 
einen  Abend  fallenden  Werkes  läßt  nicht  ahnen,  daß  es 
sich  bei  ihm  um  ein  wellliches  Oratorium  handelt  Die 
seltsame  Überschrift  umschheßt  die  an  Hero  und  Leondei 
erinnernde  Geschichte  eines  nordischen  liebespaares  i 
Waldeniar  und  Tove.  Sie  treffen  sich  nScbtlicher  W^e 
auf  der  Borg  Gurre.  Als  Tove  plötzlich  gestorben  ist, 
verfällt  Waldemar  dem  Los  der  Biirgerachen  Lenore.  Mit 
Gespenster-  und  Geisterchdren  geht  die  melanchohsche 
Dichtung  zu  Ende.  Die  Musik,  zur  Hälfte  rein  instrumeu' 
tal,  bewegt  sich  mit  Voriiebe,  frei  nach  Goldschmidt,  in 
wirren  Formen,  ist  aber  sowohl  bezüglich  der  Seelen- 
schildemng  wie  der  Situationsmalerei  reich  an  ein&cb 
großen  Stellen.  Wenn  die  »Garreheder'  trotzdem  so  gut 
wie  v51Ug  unbenutzt  gebUeben  sind,  so  hat  sich  an  ihnen 
wieder  die  alte  Erfahrung  erfüllt,  daß  prahlerische  oder 
lehrhafte  Verwendung  neuer  Mittel  die  Kunstwerke  und 
ihre  Aufnahme  schält. 

Durch  eine  große  Zahl  von  deutschen  An^hrungen 

F.Warngh,ist  unter  den  neuesten  weltlichen  Oratorien  der  >Toten- 

Totanto«.    tanz«,  Mysterium  fQr  Soli,  Chor  und  Orchester  (op.  61] 

des  durch  ein  Paseionsoratorium  und  eine  C  moll-Sinfonie 

rühmlich  bekannten  Allonaer  Tonsetzers  Felis  Woyrsch 

ausgezeichnet  worden. 

Das  Werk  der  Mysteriengruppe  emzureihen,  berechtigt 
die  durch  alle  Szenen  schreitende  Figur  des  Todes  Und 
neben  ihm  der  einmal  erscheinende  Cherub.  Die  Vorgänge 
selbst  sind  durchaus  weltlich,  der  Geschichte  oder  dem 
Alltagsleben  entnommen.  Die  Titel  der  Sizenen  lauten: 
der  König,  der  Landsknecht,  das  Kind,  der  Spielmann, 
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der  Qreis.  Als  Einleitung  des  Ganzen  dient  ein  Chor  mit 
der  Überschrift:  >Der  Tod  ladet  zum  Tanze  ein<,  der  ge- 
wissermaßen das  Wesen,  der  St.  SaSnsachen  »Danse  ma- 
cabre«  auf  die  Formen  und  Mittel  des  begleiteten  Choi- 
gesanges  tiberträgt.  Sein  Kern  ist  ein  Walzer  in  mäfJiger 
Bewegung,  sein  tranriger  Grandton  wird  durch  Pauken- 
Wirbel,  Generalpanaen  und  dnmpfe  Akkorde  unheimlich 
veischSrft. 

Im  ersten  Bild  (>Der  König«]  wird  ein  Fest  am  Hofe 
Sardanapak  gefeiert  Sein  Jubel  wird  bald  durch  die 
Nachricht  vom  Anrückea  eines  feindlichen  Heeres  anter- 
brochen.  Der  König  greift  zum  Schwert,  ist  aber  leicht- 
sinnig genug,  im  Saale  zu  bleiben,  um  sich  die  Künste 
einer  eben  eingetretenen  »fremden  Tänzerin«  eicht  ent- 
gehen KQ  lassen.  Mitten  in  ihre  Rubins teinisch  klingenden 
Ballets  taut  neuer  Schrecken:  Posaunen  stoßen  drohende 
Töne  ans,  und  herein  stürzt,  von  seinem  Leitmotiv: 
angekündigt,  der  Knochenmann 
_  höchstselbst  und  meldet,  daß 
=  die  Feinde  da  sind  und  daß  die 
Sladt  schon  brennt  Als  auch 
der  Palast  vom  Feuer  ergriffen  wird,  stürzt  sich  der  König 
mit  seiner  Myrrha  in  die  Flammen.  Die  Husik  wird  den 
viel&chen  Aufgaben  dieses  Hergangs  gerecht,  am  packend- 
sten den  schauerlichen.  Besondere  Anerkennung  ver- 
dienen die  Chöre  wegen  der  lebendigen  Führung  der 
Stimmen.  Die  Melodik  der  Singstimmen  ist  nicht  zwingend, 
aber  immer  sachgemäß,  die  Motive  der  begleitenden  In- 
atrumente sind,  zum  Teil  tos  Wagner  beeinflußt,  überall 
anacbautich  und  bedeutungsvoU.  In  der  Harmonik  ßtllt 
die  Menge  übermäßiger  Dreiklänge  auf.  Heimischer  hat 
sich  die  Phantasie  des  Komponisten  in  den  folgenden 
Szenen,  in  den  bürgerlichen  Kreisen  und  den  weniger 
hochgespannten  Verhältnissen,  in  denen  sie  spielen,  ge- 
fühlt. Ganz  besonders  gelungen  sind  die  des  Landsknechts 
und'  die  des  Spielmanns,  beide  erfreuhche  und  rühmlidie 
Lebenszeichen  jener  volkstümlichen  Richtung,  die  vom 
wissenschaftlichen  Boden  ans  wählend  des  letzten  Men- 
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schenalters  begonnen  hat,  in  der  deatschen  Maeik  einen 
breiteren  Platz  eu  fordern.  Für  sie  zeigt  Woyrsch,  ähn- 
lich wie  Koch,  eine  hervorragende  Begabung.  Das  belegen 
in  tiet  lindsknechtaazene  sowohl  die  schlichten  Chöre, 
zu  denen  Reiter,  Scharfschützen,  Marketenderisnen  und 
anderes  Volk  zusammentreten,  wie  auch  die  Sologesänge. 
Unter  ihnen  ist  das  Hauptsttick  das  vom  Junker  J5rg 
gesungene  Lied  vonFavia:  >Kein  schSnrer  Tod  ist  in  der 
Welt  usw.<.  Dieser  Junker,  der  beim  ersten  Aufireten, 
als  er  innig  des  Kutterhauses  nnd  der  Heimat  gedenkt, 
sich  mit  Wagners  Walther  von  Stolzing  verwandt  zeigt, 
findet  mit  diesem  liede  seine  eigenste  Natur  wieder.  Es 
ist  ein  wirklich  echter,  ungestörter,  den  besten  Löweschen 
Balladen  ebenhiirtiger  Gesangsatz,  der  nebenbei  auch  sehr 
anheimelnd  den  Ton  alter  Zeit  trjEFt.  Der  Chor  nimmt 
da£  lied  begeistert  auf,  auth  beim  Tod  des  Jörg  kehrt  es 
wieder  und  wird  ein  letztes  Mal  in  den  Trauermarsch 
verflochten,  der  die  Szene  schließt.  Die  Schilderung  der 
Schlacht,  in  der  der  Junker  fällt,  hat  WoyTscb  musterhaft 
maßvoll  mit  19  Takten  des  Orchesters  erledigt;  ihren 
wilden  Sn druck  dämpft  sofort  der  Chor. 

Einen  ähnlichen  Mittelpunkt  bildet  für  die  Spielmanns- 
szene  die  >Maifeier<  mit  den  kindlich  freudigen,  auf  Vor- 
tänzer  und  Kranzjungtem  verteilten  Beigentanz  und  ins- 
besondere mit  dem  reizenden  Chor:  »Frühlingszeit  usw.<, 
den  erst  die  Mädchen  allein ,  dann  die  Burschen  mit 
anstimmen,  kurz  ehe  der  stürmisch  begrüßte  Friedel  auf- 
tritt. Audi  dieser  dem  Boden  des  VolksUedes  entsprossene 
Trefter  kehrt  später  wieder  und  verklärt  noch  den  Tod 
des  Spielmanns.  Obwohl  die  Szene  in  dem  Abschnitt 
vor  dem  Chor:->Heil,  Friedd,  Heil<  einige  Längen  bat,  gibt 
sie  im  Gesamteindruck  der  des  Landsknechts  nur  wenig 
nach  uud  gehört  mit  zu  den  besten  Leistungen  uns&res 
weltlichen  -Oratoriums. 

Zwischen  den  Bildern  aus  dem  Soldatenleben  und 
aus  dem  Treiben  des  ftdirenden  Volkes  liegt  die  Szene 
des  Kindes  wie  ein  in  die  Berge  eingebetteter  stiller 
Weiher  im  Walde.   Es  ist  eine  unendUch  zarte  Musik,  die 
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liier  geboten  witd^  besonders  anziehend  ist  >DeT  Mutter 
Ti8üra<  geschildert,  die  sinnigste  Stelle  die,  wo  das 
•  Stille  Nacht,  heiUge  Nacht'  aukliogt 

la  der  letzten  Szene  dea  Totentanzes  (»Der  Greis*)  fehlt 
es  dem  zwischen  dem  alten  Gelehrten'  und  dem  Tod  ge> 
fühlten  Dialog  an  HShepunkteu.  Eist  mit  dem  Erscheinen 
des  Cherubs  beginnt  lÜe  Musik  stärker  zn  fesseln.  Mit 
dem  Schlußchor  der  himmhschen  Heerscharen:  >Glori& 
sei  dir  gesungen»,  für  den  der  Choral:  >Wachet  auf,  ruft 
ans  die  Stimme«  benutzt  wird,  ist  es  Woyrsch  ähnlich 
gegangen  wie  Schumann  mit  dem  Endstück  seiner  Fuist- 
szenen. 

Zum  Sch!al3  muß  hier^noch  auf  die  «Frühlings-  C.  Proksik*, 
feier«,  [für  SoU,  Chor,  Orchester  und  Orgel)  eingegangen  Ftfibiingafaiet 
werden,  die  kürzlich  der  Wiener  Tonsetzer  Carl  Pro- 
haska  als  op.  13  verdSentlicht  hat.  Das  Werk  tritt 
schon  durch  den  Text,  eine  Ode  Klopstocks,  aus  der  ge- 
wohnten Reihe  der  weltlichen  Oratorien  heraus.  Sein 
Inhalt  teilt  sich  in  Naturschilderung  und  Gottesdienst,  das 
Ziel  des  Dichfers  ist  zu  zeigen,  daß  die  Schöpfung  aus 
laater  Wundern  besteht,  daß  sie  im  Kleinen  und  im  Großen 
zwingt,  anbetend  vor  der  Majestät  des  Schöpfers  nieder- 
zufallen. Aus  keiner  zweiten  Ode  tritt  uns  die  Tiefe 
Klopstocks,  des  Dante  des  18.  Jahrhunderts,  so  mächtig 
entgegen,  wie  aus  dieser  >FrühUngsfeieri.  Das  mag  der 
Grund  gewesen  sein,  weshalb  sowohl  Gluck  wie  Neefe  sie 
seiner  Zeit  in  ihre  Klop Stockgesänge  nicht  aufgenommen 
haben.  Versuche  neuerer  Liedkomponisten  haben  nur 
bestätigt,  daß  dieses  Gedicht,  trotz  seiner  Kürze,  sich  fQr 
kleine  Musikformep,  nicht  eignet.  Prohaska  hat  richtig 
erkannt,  daß  die  Ode  ähnUch  breit  behandelt  werden  kann 
oder  muß,  wie  das  S.  Bach  bei  dem  Kyrie,  dem  Gloria, 
dem  Credo  und  Sanctus  seiner  Hmoll-Messe  getan  hat. 
Demzufolge  entstand  mittelst  überschwenglicher,  reichhcher 
und  unbefongener  Wortwiederholungen  aus  dem  kleinen 
,  Hundert  Klopstocks  eher  Zeilen  ein  großes  dreiteiliges 
Oratorism. 

Der  erste  Teil  geht  von  der  Schöpfung  des  Alls  aus, 
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vom  Siebengeatim  und  der  Menge  der  geachaCeneu  Wel- 
ten, gegen  die  sich  unsere  Erde,  wie  »ein  Tropfen  am 
Bimeri  herabgeronnen,  verhält.  Und  doch!  >Wer  sind  die 
Myriaden  alle,  weldie  die  Erde  bewohnen  und  bewohnten?! 
>Wer  bin  ich?«  Auf  diese  Frage  fiödet  der  Dichter  nur 
die  eine  Antwort:  >HalleIi^a  dem  Schaffenden!«  Der 
tweite  Teil  wendet  sich  den  besondeien  Wundem  eines 
Frfthlingatages  zu.  Da  ist  das  Maienwürmchen,  das  sich 
des  Lebens  (real  und  »vielleicht  nicht  unaterblicii  iat<,  da 
sind  die  Morgenlüfte,  die  das  glühende  Antlitz  des  Wan- 
derers  mit  sanfter  Kühlung  umhauchen  nnd  dann  sich  zu 
Wolken  ballen,  in  Sturm  und  wirbelnde  Winde  verwandelt 
den  Strom  aufregen  und  den  Wald  niederbeugen.  Der 
Herr,  der  Unendliche  ist's,  der  im  lieblichen  nnd  im  Ge- 
waltigen sichtbar  wird  Ihm  singen  wir,  er  sei  uns  gnädig 
und  bannherzig!. Im  dritten  Teil  ist  aus  dem  Tage  Nacht 
geworden,  Erfrischung  breitet  sich  über  Nacht  und  Halm. 
Da  zuckt  der  Blitz,  es  rollt  der  Donner,  im  Schiecken 
eines  immer  neu  ansetzenden  Gewitters  zieht  der  Herr 
vorüber.  Doch  er  hat  die  Hätte  des  Dichters  beschirmt, 
und  nun  erquickt  Under  Regen  die  dürstende  Erdo  und 
entlastet  den  Himmel,  »unter  Jehovah  neigt  sich  dcor 
Bogen  des  Friedens«. 

Prohaska  hat  seine  Aufgabe  darin  gesehen,  die  Doppel- 
natur dieses  Textes  eindringlich  zur  Anschauung  zu  bringen 
und  die  Absichten  des  Dichters,  wo  er  malt  nnd  wo  er 
predigt,  gleich  kräftig  mit  allen  Mitteln  neuer  Tonkunst 
zu  unterstfitzen.  Da  brachte  es  nun  das  Wesen  der 
Musik  ohne  weiteres  mit  sich,  daS  bei  der  Schilderung 
von  Vorgängen  und  Erscheinungen  der  Außenwelt  die 
Andeutungen,  auf  die  Klopstock  sich  beschränkt,  ins  Große 
und  Greifbare  übertragen  wurden.  Hierbei  sind  nsmeatlich 
die  Bilder  des  Sturms  im  zweiten,  des  Qewitters  im  dritten 
Teil  tonmalerische  Leistungen  von  ganz  bedeutender  nnd 
eigener  Art  geworden.  Die  Bedeutung  liegt  in  der  Auf- 
stellung überall  treffehder  Themen  und  Motive  nnd  in 
deren  Durchführung,  die  eigene  Art  im  Maßhalten  mit 
Einzelheiten,  im  Verzicht  auf  allergenauestes  Abmalen  der 
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Natur,  auf  die  Wiederg^e  kleinster  Launen  und  Sonder- 
barkeiten. Das  Eigene  liegt  besondeis  auch  äaiin,  daß  das^ 
Ziel  dieser  Tonbilder  sich  nicht  auf  Schrecken,  Verblüffung 
'und malerische  Bravourp rohen,  sondern  nur  darauf  richtet, 
die  Vorstellung  des  Hörers  mit  der  Größe  des  Vorgangs, 
zu  erfüllen.  Es  tritt  una  aus  dieser  Musiii  eine  künst' 
lerische  Malurauffasaung  entgegen,  wie  sie  in  der  wirk- 
lichen Malerei  der  neueren  Zeit  etwa  Calame  vertritt 
Auch  darin  zeigt  sich  der  Komponist  unabhängig  vom 
allgemeinen  neusten  Brauch,  daß  er  den  Hauptbericht 
über  die  Frühlings  Vorgänge  dem  Chor  übergibt.  Das  sonst 
so  bevorzugte  Orchester  ordnet  sich  in  Prohaakas  iFtüh- 
lingsfeieri  unbeschadet  aeines  Spracbgehalts  dem  Gesänge 
unter.  Selbständige  Sätze  bat  es  außer  der  zwischen 
SchÜdening  und  Ausdruck  der  Empfindung  wechselnden, 
an  kleinen  romantischen  Dissonanzen  reichen  Einleitung 
nur  an  den  wenigen  Stellen,  wo  ein  Übergang  von  einem 
Vorgang  zum  andern  erforderlich  ist  In  ähnlicher  Weise 
treten  auch  die  Gesangsoh  zurück,  sie  dienen  im  wesent- 
lichen und  gelegentlich  mit  sehr  schöner,  elegischer  Me- 
lodik der  Vorbereitung  und  Verbindung  der  großen,  reich 
gruppierten  Chorbilder.  Diese  aber  zeigen  eine  Kunstbe- 
herrachung  und  eine  Schule,  an  der  auch  ein  Draeseke 
seine  Freude  gehabt  hätte.  Das  mannigfaltigste  ist  das 
des  dritten  Teils,  das  Bild  des  Gewitters.  Aus  unerschöpf- 
lichem Erfindungsbom  quellen  hier  die  Motive,  am  fesselnd- 
sten am  Schluß,  der  mit  seiner  Kunst  des  Abtönens  den 
Abschied  von  dieser  >Frühlingsfeier>  zugleich  erschwert 
und  verklärt.  Um  den  Preis  mit  dieser  Nummer  ringt 
das  Schlußstück  des  ersten  Teils,  der  Anbetungschor; 
iHalleli^ja  dem  Schaffenden  asw,<.  Die  Riesenfuge,  aus  der 
er  besteht,  entwickelt  sich  über  das  begeisterte  Hauptthema; 


Seine  ungewöhnhche  Wucht  erhSIt  aber  der  Satz  durch 
kUhne  Gegenthemen  und  durch  Kontrapunkte,  in  denen 


D,gniod.,GoOglc 


die  Freude  an  Gott  und  seiner  Schöpfung  sich  nngeslfim 
und  stUmiiscb  äußert.  Dieses  Haileltga  ist  eins  der 
kräftigsten  nnd  gewaltigsten  StUcke  det  neueren  deutschen 
Hnsik  und  dient  in  erster  Uoie  dazu,  dieser  •Frühlings- 
feiet«  einen  fiir  dag  weltliche  Oratorium  vorbildUchen 
Platz  anzuweisen. 

Das  weltliche  Oratorhun  ist  bis  aar  Stunde  nodi  eüi 
wesentlich  deutsches  Produkt,  Von  den  ausländischen 
Tonsetzern,  die  den  Versuch  mit  aufgenomnien  haben, 
p,  B«»oit. erregt  Peter  Benoit  in  Antwerpen  das  Hauptinteresse, 
Seine  Werke,  unter  denen  >Die  Scheide«  das  bedeatendste 
ist,  vertreten  zum  ersten  Male  in  einem  großen,  von  neu- 
deutschen  Elementen  durchdrungenen  Stile  eine  national- 
flämische  Musikrichtung;  technisch  als  eigenartige  Er- 
scheinung kennenswert,  menschlich  erfreulich  als  Beweise, 
daß  auch  die  Tonkunst  den  geistigen  Bewegungen  in  Zeil 
und  Volk  zu  folgen  und  zu  dienen  vermag. 

Doch  ist  Benoit  bisher  außerhalb  seiner  Heimat  un- 
beachtet geblieben.  Den  Hauptplatz  im  "Repertoire  hat 
unter  den  ansländiscben  weltlichen  Oratorien  >Die  Ver- 
K.Berlloi,  damraung  Fausts«  '-Iä  damnation  de  Faust«)  von 
^"'■^^"^«'-Hektor  Berlioz,  das  erste  Werk,  mit  dem  Frankreich 
der  Gattung  beitrat,  erhalten.  Die  Komposition  kann  als 
Oratorium  nur  in  jenem  ganz  freien  und  äußeriicben  Sinn 
bezeichnet  werden,  nach  dem  ihm  alle  einen  Konzertabend 
füllenden  Chorwerke  zugewiesen  werden.  Berlioz  selbst 
nennt  seine  'Damnation'  nur  >l^gende  dramatique«  nnd 
überläßt  es  damit  dem  Zuhörer  und  dem  Publikum,  ihr 
musikalisches  Geschlecht  sich  nach  Gutdünken  zurecht- 
zulegen. Sie  ist  gewissermaßen  ein  LeidensgeSbrte  von 
Berlioz'  >Rom€o  et  Juliette<,  sie  entstand  ähnlich  wie 
diese  »drauiatische  Sinfonie'  zu  einer  Zeit,  wo  sich  dem 
Komponisten  die  Pariser  Bühnen  verschlossen  und  ihn 
zwangen,  aus  der  Not  eine  Tugend  machend,  seine  Opern- 
ideen  dem  Konzertsaal  anzupassen. 

Die  Bekanntschaft  mit  Goethes  >Faust'  zählt  BerUoz  (in 
seinen  iMemoireU'  S,  96)  zu  den  Hauptereignissen  seines 
Lebens.    Unter  dem  Eindruck  dieses  Werkes  faßte  er  nidit 
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Jen  Plan  zu  seiner  Sinfonie  fantastique,  sondern 
>nierte  auch  in  der  ersten  Begeisterung  und  in  einem 
I  Szenen  nach  der  Ühersetzung  von  G^rard  de  Ner- 
lie  schnell  einen  Verleger  fanden,  Berlioz  war  mit 
1  ersten  Faustkompositionen  später  so  unzufrieden, 
IT  sie  autkanfte,  benutzte  sie  aber  fUi  seine  >Damna- 
,  die  im  Jahre  1845  während  einer  Reise  durch  öster- 
und  Deutschland  vollendet  und  Ende  November  1846 
lis  mit  geringem  Erfolg  aufgeführt  wurde,  Sie  blieb 
bens  ein  Schmerzenskind  des  Komponisten,  der  sie 
'  seine  besten  Arbeiten  rechnete,  und  sie  ist  erst 
tdings,  getragen  von  der  merkwürdigen  Beriiozbewe- 
,  die  nach  dem  Krieg  von  1870—71  entstand,  zu 
eren  Ehren  gelangt. 

Während  Berlioz  bei  seiner  Sinfonie  >Rom£o  et  Ju- 
it  die  Anlehnung  an  den  Dichter  mit  den  Worten: 
^ris  la  trag^die  de  Shakespeare«  bekennt,  hat  er  auf 
Partitur  seiner  iDamnation*  [als  op.  24  TeröffentUcht) 
Anteil  Goethes  etwas  verschoben.  Neben  diesem 
Jen  werden  als  gewissermaßen  gleichberechtigte  Mit- 
ter Gondoinni^re  und  Berlioz  selbst  genannt  Diese 
erechtigkeit  ist  darauf  zurückzufähren,  daß  deutsche 
iker  ihnnach  der  ersten  Berliner  Aufführung  der  >Dam- 
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El  hatte  dieses  Stück  ia  Wieo  komponiert,  und  als  es 
bei  einem  Konzert  in  Pest  sehr  großen  Beifall  erhielt, 
worde  sofort  die  tmgarische Episode  im  >Fau3t<  beschlossen. 
Diese  Willkür  fällt  deshalb  verwunderiich  auf,  weU  BerUoz 
im  Gegensatz  t-a  Schumann  in  seinem  iFaustc  sich  im 
wesentlichen  an  den  ersten  Teil  der  Goetheschen  Dich- 
tung hält.  Das  Verhältnis  Fausts  zu  Gretchen  bildet  den 
Haupttejl  vom  Inhalt  seiner  Komposition.  Im  übrigen  hat 
er  sich  in  der  Wahl  der  Szenen  von  dem  Wunsch  leiten 
lassen,  den  Chor  zu  beschäftigen  und  seine  Knust  der 
Orcbestermalerei  zur  Geltung  zu  bringen. 

Der  erste  Teil  zerfällt  in  drei  Szenen:  1]  Faust  allem 
im  Freien,  2)  Der  Baaerntanz,  3)  Der  Vorbeizug  des  nn- 
garischen  Heeres. 

Jene  erste  Szene  ist  musikalisch  eine  Piiantasie  über 
das  Thema: 


Seine  vier  ersten  Takte  müssen  deutsche  Hörer  stutzen 
machen,  Berlioz  hat  diese  Szene  in  Passan  geschrieben. 
Hat  sich  da  erst  oder  schon  früher  Beethovens  >Lieder- 
kreis  an  die  entfernte  Geliebte*  in  seine  Phantasie  ein- 
gedrängt? Merkwürdig,  daß  gerade  Beethoven  den  roma- 
nischen Tonsetzern  immer  erscheint,  wenn  sie  beim  «Faust- 
sind.  Boito  ist  bei  seinem  »Mefistofelei,  wie  bekannt,  in 
die  Kreuzersonate  geraten. 

Die  Musik  setzt  zunächst  Idse  und  ieei  ein;  in  dem 
AugenbUck,  wo  Faust  sagt,  daß  »das  junge  Licht  Tora 
Himmel  voll  herniederströmti ,  wo  also  die  Sonne  auf- 
gegangen ist,  kommt  das  erste  forte,  blendend  schön  im 
Hauptdreiklang  von  D  dur.  Als  Faust  die  Morgenlüfte  be- 
grüßt,.  beginnt  ein  Mittetsatz,  in  dem  das  Thema  ruht. 
An  seine  Stelle  treten  kleine  Tonmalereien,  die  vorwiegend 
mit  rhythmischen  Mitteln  den  wechselnden  Begriffen  des 
Textes  zu  folgen  und  das  Erwachen  der  Natur  zu  schil- 
dem  anchen.   Der  Schluß  dieses  Mittelsatzes  —  die  Sing- 
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stimme  acht  Takte  lang  wie  verzaubert  auf  -demselben 
Ton  festgebannt,  dann  warm  melodisch  zu  den  Worten: 
»0  süßes  Glück«  (»Oh,  qu'il  est  doux  de  vivre«)  —  ist  be- 
sonders ausgezeichnet.  Von  da  ab  verlauft  die  Szene 
rein.. als  Orchestersatz.  Das  Hörn  nimmt  znnSchst  das 
Hauptthema  wieder  aaf,  aber  gleich  wie  aus  bewegterer 
Empfindung  heraus.  Die  Flöten  mit  ihren  Gängen  sprechen 
die  Steigerung  des  Gefühls  zunächst  aus,  dann  äußert 
sie  sich  auch  bald  in  einer  unruhigeren  Harmonie,  in 
Häufigeren  thematischen  Einsätzen,  in  der  Fülle  des  Or- 
chesterklangs. Die  Musik  strebt  nach  ähnlichen  TSoen 
des  Dankes,  nach  ähnUchem  Ausdruck  des  von  der  Be- 
wunderung der  Natur  hervorgerufenen  Seelenglückes,  wie 
wir  das  aas  dem  ersten  Satz  von  Berlioz'  >Harotd<  ken- 
nen. Sie  wird  aber  in  diesem  Streben  aufgehalten,  ge- 
stört, äußerUch  abgezogen.  Bauern  auf  der  einen,  Heer- 
scharen nxd  der  anderen  Seite  ziehen  Fausts  Aufmerk- , 
saimkeit  auf  sich;  die  Motive,  die  wir  bald  —  noch  im 
ersten  Teil  des  Werkes  —  im  Bauerntanz  und  im  Ba- 
koczymarsch  hören  werden,  drängen  sich  in  kleinen  Bruch- 
BtÜcken  in  den  Schluß  der  Phantasie  und  veranlassen, 
daß  diese  erst  ganz  am  Ende  den  vollen  Ton  der  Be- 
gdsterung  anstimmt. 

Da  sind  aber  auch  die  Bauern  schon  in  die  Nähe 
Fauste  gekommen  und  beginnen  —  für  die  Tageszeit  selt- 
sam früh!  —  ihren  Tanz.  Es  ist  ein  Tanz  mit  Gesang, 
and  fdr  den  Gesang  hat  Berlioz  Goethes  >Der  Schäfer 
putzte  sich  zum  Tanz<  genommen  und  in  einem  Ton 
komponiert,  der  die  deutsche  Außassung  am  Anfang  fremd- 
artig herflhtt.  Es  ist  ein  romantisch  abenteuerUcher  Zug 
in  diesen  Schäfer  gekommen : 

*)  Die  hier  geBebenen  Zitate  folgen  der  Überaetzung  In 
dar  OrlgiDtlpsiUtur.  Aber  »ach  die  sonst  besaem  Oher- 
■ationgan   von  Enteis   und  KUudworth   btben  ondenticbe  Be- 
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Am  Schluß  dea  Liedes,  beim  Einsatz  des  vollen  Chors: 

mit  erfreuliebem  Temperament     Noch  mehr  reist  dann 
das  Sätichen  durch  Lebens  wahr-    ^Prwto.iiiti 
heit   im    Nachgesang,    einem  ^ßf  *  [■  Jl■ft^-^^^^T-/^^^^ 
*/4-Takt  mit  folgendem  Anfang;  iL  i!i,it,i»,u.  ii,u,i» 

Die  Harmonie  verstärkt  den  ländlichen  Charakter  dieser 

Musik  durch  die  Üblichen  Quintenhfisse  und  Musettebässe. 

Die  Bauern  wiederholen  ihren  Reigen  drei-  oder  vieimal, 

Nach  den  ersten  Umzügen  läßt  sich  Fanst  mit  Anklängen 

des  Hauptthemas  der  ersten  Szene  hören.  Wii  stehen  also 

vor  einer  Variante  zur  »Filgerszenec  und  zum  tStSnd- 

chMi<  in  Berlioz'  Haroldsinfonie.    Auch  vor  dem  Einsati 

des  Rakoczymarsches  erklärt  Faust  in   einfachen  Secco- 

rezitativen ,    in    die    die    Trompete    den   Hauptrhythmus 

hinetnklingen  läßt,  daß  sein  Herz  dem  fröhlichen  niid 

dem  glänzenden  Leben  gegenüber,  das  sich  tot  seinen 

,  Augen  entfaltet,  kalt  bleibt    Dieser  ßakoczymarsch ,  eins 

'  der  berühmtesten  und  am  weitesten  bekannten  Glanz- 

stQcke  der  Zigeunermusik,  mußte  Berlioz  besonders  rei* 

,  zen,  da  er  in  seinem  stolzen  Ausdruck,  in  seinen  flotten 

.  und  zugleich  energischen  Rhythmen  französischem  Wesen 

■  sehr  nahe  steht.    Berlioz  hat  den  ganzen  Glanz  des  von 

ihm  geschaffenen  Orchesters   über  die  kräftigen  Weisen 

gegossen;  in  solcher  Klangpracht  war  bisher  niemals  ein 

Marsch  gehört  worden.    Berlioz  hat  aber  dem  Kind  der 

Volksmusik  nicht  bloß  ein  neues  Gewand  gegeben,  son- 

'   dem  auch  seine  Gestalt  zu  heben  gesucht   Nachdem  das 

übliche  Schema  der  Marschform  ausgefüllt,  der  Hauptsatz 

mit  dem  trotzigen; 


tonnngGD,  wie  die  bler  vorliegende, 
in  Menge.    Der  Übenetzer  äut  In  j 
solchen  Ftllen  kleine  Ändeningen 
in  der  Muelk  nicbt  ecfaeaen,  t. 
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vorübergezogen  ist,  beginnt  eine  kunstvolle  Durcharbeitung 
dieser  Themen,  die  dem  Ende  zu  eine  niederschmetternde 
Wirkung  erzeugt.  Es  ist  die  Stelle,  wo  alle  Baßinstrumente, 
Posaonen,  Ophikleiden        ^^^  ^  ^_^  _ 

undTubenmit,uniaonö  v  fTF  ßflff  f'it'Jpf j->f ^^ 
(in  FdurI  die  Melodie:       jf  '    ^   *^lUd=i= 

anstimmen.  Ihr  folgt  bald  die  gekürzte  und  in  der  Enei^e 
des  Ausdrucks  gesteigerte  Wiederholung  der  Themengruppe, 
und  damit  schließt  der  erste  Theil  der  >Damnationt. 

Musikalisch,  hat  dieser  erste  Teil  den  Voraug  eines  ' 
ruhigen  und  breiten  Aufbaues  in  wenigen  größeren  Bil-  - 
dern.  Im  künstlerischen,  dichterischen  BLan  des  Werkes 
ist  ei  entbehrlich.  Denn  was  uns  in  ihm  über  Fausts 
Wesen  und  Lage  mitgeteilt  wird,  —  das  erfahren  wir 
alles  bestimmtet  und  teichlicher  im  zweiten  Teü,  dessen 
Szenen  in  der  Mehrzahl  ans  dem  GoethescAen  >Fauat( 
genommen  sind  oder  an  ihn  anschUeßen. 

Der  zweite  Teil,  der  nach  der  Überschrift  in  Nord- 
deutschlaod  spielt,  beginnt  mit  einem  Oichestersatz  (liugo 
sostenulo,  ^,  Fismoll),  einem  einfachen  Fugato  über  das 
Thema: 


Das  ist  das  Büd  des  gramvollen,  weltabge wandten  Grüb- 
lers. Berlioz  läßt  Faust  zunächst  in  die  Melodien  der 
Instrumente  mit  einstimmen.    Selbständig  ausdrucksvoll 
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und  tief  klagend  wird  sein  Gesang  auf  eine  Weile  bei  den 
Worten:  »Oh,  je  soufifte«  (»Heißt  denn  leben  nur  leiden?»). 
Noch  einmal  setzt  das  Fngenthema  ein;  Tialben  Wegs  aber 
wird  der  Versn^h  aufgegeben,  die  Husik  trillert  nnr  noch 
und  schwankt  der  Tiefe  zu:  die  Lebenskraft  erlischt.  Im 
einfecben  (Secco-)  Rezitativ  lafft  sich  Faust  zum  Todes- 
entschluß aut  Sehr  eindringlich  ist  in  diesem  Abschnitt 
die  Stelle:  »0  coupe  trop  longtemps  ä  mes  dösirs  ravie!« 
(>Naa  komm  herab,  kristallne,  reine  Schale«.]  Überhaupt  tnt 
man  gut,  diesen  Bezitativen  mit  Aufmerksamkeit  zu  folgen, 
denn  in  der  FüUe  empfindungsreicher  Wendungen  zeigt 
Berlioz  sich  als  ein  Meister  auf  diesem  Gebiet,  als  ein 
wahrer  SchiUer  seiner  Lieblinge  Gluck  undSpontini!  Das 
Orchester  bezeichnet  den  Mopent  mit  aufregenden  Rhyth- 
men, Synkopenakkorden  im  B;  gewaltsam  bäumen  die 
unteren  InslJumente  sich  gegen  das  liegende  c  der  Vio- 
hneo  auf,  eben  setzt  die  Modulation  zu  einem  Dmoll- 
Akkord  an.  Statt  dessen  bricht  der  Instrumentenchor  mit 
einem  a-c-f,  und  zwai  leise  ge-  '^ß*"' 
geben,  ab.  Nur  dieBässe  pendeln  |       ^     " 


ji  die  plCtzhche  Stille  die  Figur:  -^r^c^  — 
hinein.  Das  bedeutet  Glocken geläute  und  den  Oster- 
morgen,  und  im  dritten  Takt  setzen  Sopranstimmen  ein 
mit:  »Christ  vient  de  ressusciter«  (•Christ  ist  heute  aufer- 
standen'). Sie  geben  gewissermaßen  nur  die  Intonation, 
die  in  der  Liturgie  dem  Priester  zuSllt  Die  Osterhymne 
selbst  singt  zunflchst  nur  ein  Mäunetclior.  Sie  läßt,  wie 
es  Berlioz  bei  religiösen  Texten  auch  ia  seinem  >Requiem', 
in  seinem  >Te  Deum«  tut,  den  Ausdruck  der  Freude  hinter 
den  feierUchen  Charakter  zurücktreten.  Das  Stück  be- 
weist aber  wiederum,  daß  sich  BerUoz  auf  den  religiösen 
Stil  nach  älterem  Muster  sehr  wohl  versteht,  und  es  er- 
reicht hei  der  Wiederholung  eine  bedeutende  Wii^ng.  Da 
wird  aus  dem  Männerchor  ein  voller  gemischter  Chor. 
Leise  beginnend  steigt  sein  Klang  erst  allmählich  zum 
forte  an.  Durch  die  auf  F  festliegende  Häimonie  hat  dra 
Satz  einen  neuen  geheimnisvollen  Charakter  angenommen. 
Fansts  Gesang  mischt  sich  in  den  feierlichen  Chor,  wird 
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steU«nweise  znr  Hauptstimme  und  reißt  mit  seinen  wieder 
lebensfroh  gewordenen  Tönen  am  Schlüsse  auch  die  Chor- 
stimmen  in  eine  lebendigere,  dem  Jubel  genäherte  Weise. 
Die  Hymne  verklingt  leise,  und  Fauat  singt  ihr  Cromm  und 
dankbar  die  Worte  nach;  >le  ciel  m'a  reconqnis'  (»nimm 
mich,  Erde,  zurück«].  Aus  diesem  ergreifenden  Augen- 
blick werden  wir  plötzUch  durch  ganz  seltsame  Klänge 
herausgerissen.  Unten  wälzen  sich  die  Posaunen  mit 
unnatürlicher  SchneUigkeit  auf  einem  grollenden  Motiv:  / 
in  fauchen  Äj,  U^s  ist  wie  BHtz 
:  bösartig  spitze  jM.^  ,T^J'TZ,Z{ 
--  ■  flöten  dazu :      fr      r        s^»"«"  -  '^  "s* } 

■'  '  •'         unsäghch        ge-^ 

mein  und  unheimlich  zugleich.  Das  ist  das  Leitmotiv  des  ] 
bösen  Geistes.  Mephisto  ist  in  Fausts  Zimmer  getreten;  • 
eine  neue  Szene  beginnt. 

Stärker  als  alle  die  anderen  zahlreichen  >Faust<- 
Somponisten  hat  Berhoz  in  der  Erscheinung  des  Mephisto 
den  Höllencharakter  vorwalten  lassen,  ihn  als  den  Teufel 
des  Volksglaubens  und  als  ein  Wesen  aufgefaßt,  das  bei 
oOen  guten  Christen  Granen  erregt.  Dieser  Eindruck  ist 
hier,  wo  Mephisto  zuerst  erscheint,  am  stärksten  und  be-  r 
mht  hauptsächlich  auf  der  Verwendung  der  Posaunen, 
die  als  die  Leibiastramente  des  Teufels  durch  die  ganze 
»Damnation«  mitgehen.  Wenn  diese  sonst  so  würdigen  | 
Tonorgane  auf  hartigen  Figuren  chorweise  hinpoltem,  so 
fUhlt  man  sich  unwillkürlich  an  den  alten  Theaterbrauch 
erinnert,  der  die  Bühne  jedesmal  verfinsterte,  so  oft  der 
»Böse<  auftrat.  Aber  auch  das  herrische  und  kecke  Wesen 
des  Mephisto  hat  Berlioz  wirksam  ausgedrückt,  namentlich 
dnrch  riiyth-      ju],™  „ 

mische     **'■-  
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Mephisto  unter  den  Hauptfiguren    der  •Dainnation>    Äe 
wirksamste  und  eindringlichste  geworden. 

Die  Umsiedelung  aus  Fausts  Studierzimmer  nach  Auer- 
bachs Keller  deutet  das  Orchester  mit  einem  Satz  an,  der 
in  Geigenfiguren  auf  Flug  und  Zaubermantel,  in  banalen, 
wild  tobenden  Rhythmen  auf  den  Geist  hinweist,  der  die 
nädiste  Stunde  Fausts  beherrschen  soll.  Da  sie  wieder- 
kehren, ist  es  gut, 


1  und  för  sich  wenig 
sctimeichelh^te  Bild,  welches 
■  Goethe  —  Gott  weiß  warum!  — 
in  der  Kellerszene  vom  detitschen 
Studenten  entworfen  hat,  ist  durch  Berlioz  nicht  ver- 
bessert worden.  In  der  Absicht,  scharf  und  besonders 
zu  charakterisieren,  hat  er  den  Rest  von  Humor  und 
Komik,  der  drinlag,  ausgetrieben  und  durch  einen  Zug 
dämonischer  Wildheit  ersetzt  Das  wird  besonders  in 
dem  Trinkercbor  (Ch(Eur  des  Buveurs]  aus  den  Vor-  und 
Zwischenspielen ,  die  so  eigen  im  Bläserton  erklingen, 
und  aus  den  trotzig  kurz  angehundenen  Metren,  mit 
denen  die  Zeilen  schließen,  klar.  Goethe  hat  hier  auch 
nicht  an  eine  kunstvolle  Führung  der  Motive  gedacht, 
sondern  an  eine  einfache  Weise  im  Stile  Zelters  und  der 
früheren  Berliner  Schule.  Anders  liegt  die  Sache  bei 
Branders  lied  von  der  Ratte.  Dies  macht  durch  seine 
unregelmäßige,  zwischen  zwei-,  vi^r-  und  dreitaktigen 
Abschnitten  wechselnde  Periodisierung  einen  ziemhch  ver- 
zwickten Eindruck;  der  Zuhörer  wird  nicht  jecht  klug 
daraus.  Das  ist  aber  die  Absicht  des  Komponisten,  der, 
ungefähr  ähnlich  wie  Wagner  den  Beckmesser,  den  Bran- 
der und  die  Singerei  der  Studenten  als  Blüte  des  Unge-, 
ichicks  hinstellen  wollte.  Darum  sind  hier  auch  die  bd- 
sehen  Betonungen  dec  deutschen  Übersetznng  am  Platze. 
Die  Fuge  über  das  Amen,  'die  dem  Rattenlied  folgt,  wird 
in  ihrem  Spott  um  so  frivoler,  weil  sie  ihr  Thema  ans  der 
Melodie  jenes  dummen  Stückes  nimmt: 
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Die  Übergangsstelle  von  Bcanclers  tied  zu  dem  des  . 
Mephisto  betont  wieder  einmal,  aber  mit  neuen  Mitteln, 
das  Unheimliche  in  der  Erscheinung  des  Höllenfürsten. 
Besonders  treten  die  Takte  hervor,  wo  die  Studenten,  ihn 
betrachtend,  erschrecken.  Es  gebt  ein  Stocken  durch  den  . 
Rhythmus  des  Orchesters.  Das  Flohlied,  selbst  ist  das  . 
beste  Stück  in  dem  ganzen  Ton-  Anegro  eon  fuoco. 
bild,  natürlich-komisch  in  dem  y^g^  BpP^I  i~f-—  ' 
Anfangsmotiv      der     Melodie:  ^       '  ""' 

belebt  in  den  kleinen  Bandzeich nungea  der  Instrumente. 
Seinen  Haupttrumpf  bildet  der  Schluß  des  Orchester- 
vorspiels mit  dem  plötzlichen  Abbrechen,  dem  gespenstisch 
in  die  Pause  klingenden  Ton  der  Fagotte  and  dem  drauf- 
platzenden,  keck  brutalen  Sdilui3.  Die  zweite  Hälfte  der 
Szene  steht  zu  dieser  Studentenburleske  im  entschieden- 
sten Gegensatz,  Eingeleitet  wird  sie  durch  einen  Orcheater- 
satz,  der  die  Bedeutung  einer  Verwandlungsmusik  hat. 
Er  beginnt  mit  dem  uns  schon  bekannten  Motiven  des 
Fluges  and  endet  in  einem  zarten  Andantino  (Hdur,  8/4l> 
das  einem  süßen  Traum,  einer  Vision  gleicht.  Er  lenkt 
die,  Phantasie  auf  die  kommenden  glücklichsten  Stunden 
FaustB.  Als  et  schließt,  sollen  wir  uns  eine  Elbniede- 
rung  als  Szene  denken.  Mephisto  ruft  in  einem  kurzen 
SatE  (als  Air  bezeichnet),  der  ein  wunderschönes  Abend-  ' 
lied  sein  würde,  sobald  man  der  Begleitung  des  Gesanges 
den  infernalischen  Klang  nähme,  seine  Geister,  und  der 
Chor  der  Gnomen  und  Sylphen  singt  dem  träumenden 
Faust  ein  langes  Schlummerlied,  das  zu  den  schönsten 
Stücken  der  »Damnationt  und  des  Komponisten  überhaupt 
gehört.  Es  ist  möghch,  daß  Zuhörer,  die  Berhoz'  >Romeo< 
oder  sein  Requiem  aidit  kennen,  von  der  ruhigen  Schön- 
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heit  dieser  Melodien  überrascht  Bind.  Sie  beweisen  an 
mehr  als  einer  Stelle,  dal3  Berlioz  doch  nicht  umsonst  in 
Italien  gelebt  bat.  Das  Hauptstück  der  breiten  Gesang- 
e  bildet  die  Kantilene: 


Dieses  Thema  wird  nun  sehr  oft  wiederholt,  aber  in  Varia- 
tionen, die  es  immer  neu  erscheinen  lassen.  Zuerst  gibt 
ihm  Berlioz  einen  Kontrapunkt  mit,  der  eine  der  Haupt- 
stimme fast  gleiche  Bedeutung  hat: 


Dann  treten  weitere  Stimmen  hinzu,  die  nur  leise  psal- 
modieren,  wie  das  Berlioz  in  seinem  Chorsatz  bekanntlich 
liebt.  Beim  dritten  Einsatz  stimmt  der  träumende  Fanst 
mit  in  die  leisen  magischen  Klänge  ein.  Auf  eine  Weile 
wird  die  Variationentorm  von  einem  freien  Mittelsatz  unter- 
brochen (>Vois  ces  omantsi,  »Sieh  dort  das  liebeapaari), 
der  von  Verdi  sein  könnte.  Als  Faust  in  diesem  Angen- 
blick  den  Namen  >Margarete'  im  Schlummer  flüstert,  da 
nimmt  der  Chor  das  Hauptthema  gleich  wieder  auf,  aber 
jetzt  im  Jubelton  (Ddut  und  forte].  So  hat  Berlioz  fort- 
während neue  Lichter  bereit,  die  das  achOne  Bild  immer 
noch  schöner  machen.  Einmal  kommt  auch  der  Teufels- 
charakter seiner  Gnomen  und  Sylphen  etwas  zum  Vor- 
schein. Es  ist  bei  der  Stelle,  wo  die  Instrumente  das 
Thema  haben,  der  Chor  aber  dagegen  mit  einem  Ällegro 
(lU  dechants  d'allägresse',  >IInd  in  Jauchzenden  Chören«) 
kontrapunktiert,  das  an  Meyerbeera  •Bobertt  erinnert. 
Das  ganze  Stück  klingt  noch  zarter  und  luftiger  aus,  ala 
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es  einsetzte:  bemerklich  führt  an  einer  Stelle  des  Schlusses 
die  Harfe  das  Wort.  Aber  der  Komponist  hat  sich  selbst 
von  dieser  schönen  Eingebung  nur  sehr  ungern  getrennt. 
Er  schickt  ihr  noch  ein  Orchesternach  spiel  nach,  das 
einen  selbständigen  Satz  bildet  und  unter  dem  Titel 
>Sylphentanz<  eins  der  berühmtesten  Stücke  der  Partitur 
geworden  ist.  Das  Gedankenmaterial  dieses  Sylphentanzea 
ist  dem  Sylphenchor  entnommen:  sein  Thema: 

^'nX'rin'ifrrrifrfriO-riQirlfiiirT 

ist  eine  sehr  einfache  Umbildung  der  Kantilene,  die  die  Haupt- 
stimme zum  Chor  gab.  Es  handelt  sich  aber  bei  diesem 
Orchesteraatz  noch  mehr  als  bei  dem  bekannten  Scherzo 
von  der  Fee  Mab  (in  >Rom^o  et  Juliette<{  um  gehauchte 
Musik.  In  der  Form  ist  sie  so  schlicht  als  möglich,  der 
einzige  außerordentliche  Zug  an  dieser  besteht  darin,  daß 
alle  diese  zarten  Traum-  und  Schlummerbildchen  durch 
ein  und  denselben  Orgelpunkt  zusammengehalten  werden. 
Von  Anfang  bis  zu  Ende  summen  —  ähnlich  und  doch 
anders  wie  im  Requiem  Ton  Brahms  —  die  Kontrabässe 
aufD  fort.  Das  Geheimnis  der  wunderbaren  Wirkung  des 
Sätzchena  liegt  in  der  Begleitung,  in  ihren  Farben  und 
Rhythmen,  es  liegt  mit  einem  kurzen  Wort  im  Kolorit, 
das  hier  ein  Meister  als  poetisches  Element  wesentUchster 
Art  zur  Geltung  gebracht  hat. 

Gin  Ganzes  zart  zu  schließen  hegt  nicht  in  der 
Hatur  von  BerUoz.  Aus  diesem  Grunde  mit  hat  er  der 
Sylphenszene  noch  eine  andere  als  Finale  dea  zweiten 
Teils  seiner  •Damnation«  nachgeschickt,  die  Chöre,  wo  er 
Soldaten  und  Studenten  bringt  Sie  ist  poetisch  ein 
Niederschlag  des  Spazierganges,  der  den  Goetheschen 
>FauBt<  eröffnet.  Die  drollige  Buntheit  und  das  Durch- 
einander dieser  Goetheschen  Szene  wird  den  Musikern 
immer  unerreichbar  bleiben;  selbst  ein  R.  Wagner  oder 
ein  Mozart  wären  ihr  kaum  beigekommen.     Gounod  bat 
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sich  mit  einem  Nacheinander  der  Gruppen  geholten,  Ber- 
lioz  Tersucht  es  originalgetreu  mit  einem  Miteinander, 
besdiränkt  aber  die  Goetlieadie  Menge  der  Gmppen  auf 
die  zwei  der  Soldaten  und  der  Studenten.  Was  diese 
Parteien  singen  und  wie  sie  ihre  Melodien  zusaramen- 
bringen  —  das  gibt  einen  Effekt,  der  weit  von  dem  Goethe- 
schen  entfernt  ist.  Das  Behagen  ist  ans  der  Szene  ge- 
schwunden, sie  hat  nichts  mehr  vom  Spaziergang,  sondern 
sie  gleicht  einem  Aufmarsch  ex  officio  und  bleibt  etwas 
steif  und  künstlich.  Schön  an  ihr  ist  jedoch  das  Vor- 
und  das  Naubspiel  des  Orchesters ,  das  sehr  naturgetreu 
malt,  wie  sich  die  Masse  nähert  und  wie  sie  wieder  in 
de"r  Ferne  verschwindet. 

Der  dritte  Teil  führt  nun  endlich  Gretchen  ein.  Kaum 
jedodi  wird  man  sagen  können,  daß  sie  in  den  Vorder- 
grund tritt.  Hexenmusik  war  nun  einmal  sein  Lebenluig 
eine  Lieblings spezialj tat  von  Berlioz;  ihr  ging  er  auch  im 
>Faust>  nach,  folglich  bleibt  Mephisto  nnd  sein  Kreis  quan- 
titativ und  qnahtativ  auch  in  diesem  driften  Teil  auf  dem 
ersten  Platz. 

Die  Musik  setzt  mit  einer  sehr  hübschen  Nachbildung 
des  Zapfenstreichs  ein,  die  uns  sagen  soll,  daß  es  Abend 
ist  Faust  —  in  Gretchens  Zimmer  —  spricht  seine  Ge- 
fühle in  einer  Arie  aus:  >Merci,  doux  cräpusculei  (>0u 
sanft  dämmernder  Schimmeri),  die  trotz  des  ruhigen  Rhyth- 
mus und  des  langsamen  Tempos  eine  gewaltige  innere 
Unruhe  verrät  und  zur  Ausprägung  einer  festen  Gesamt- 
stimmung nicht  gelangt.  -Ihren  Höhepunkt  erreicht  sie 
an  der  Stelle:  »Seigneur  apris  ce  long  martyre<  [>Mein 
Mißgeschick  endet«).  Vom  Eintreten  Mephistos  an  bis 
'  Gretchen  das  Lied  vom  »König  in  Thule«  singt,  besteht 
.  die  Musik  größtenteils  aus  Anspielungen  auf  noch  zu  er- 
wartende Vorgänge.  Zuerst  meldet  die  Klarinette  Gretchens 
'Nahen  mit  den  Anfangsnoten  des  iKünigs  in  Thule<  an: 
Dann  kommt,  als  Faust 
=  .  hinter  dem  Vorhang  versteckt 
wird,  nach  ein  paar  Takten, 
dtpwie  Gelächter  klingen,  die  Hauptmelodie  des  Ständchens, 


D,g,-,;oc;,GOÜglC 


welches  Mephisto 
später  vor  Gret- 
chens  Haus  hringt: 

wahrend  Gretcher 
die  Flöten,  Klarinetten 
und  Bratschen  einen 
Satz,  dessen  Hanptmo- 
tiv  das  folgende  ist ; 
Es  will  aagen,  daß  sich  i 
Volk  sich  auszudrucken  pflegt  - 
sie  Fausts  gedenkt,  den  sie 
gestern  im  Traum  gesehen, 
spielen  die  Violin  ea: 
Das  ist  ein  Thema  aus  der  Romanze:  rD'amour  l'ardente 
flamme«  (»Meine  Ruh'  ist  hin«),  mit  der  der  vierte  Teil 
der  »Damnationt  beginnt.  Die  Melodie  des  »Königs  in 
Thule«  hat,  wie  aus  dem  eben  gegebenen  Zitat  zu  ersehen, 
durch  das  Intervall  der  übermäßigen  Quarte,  das  sie  be- 
herrscht, einen  fremdartigen  Zug.  Das  Stück  soll  abson- 
derlich und  äußerlich  klingen,  denn  Grelcbens  Gedanken 
sind  nicht  bei  dem  »König  in  Thule«,  sondern  bei  dem 
König  ihres  Herzens.  Wohl,  um  den  Zuhörer  nach  dieser 
Auffassung  hinznleiten ,  hat  Berlioz  dem  Stück  die  an 
sich  unsinnige  ÜbetschriR  »Gotisches  lied«  gegeben. 

Die  Szene  wechselt  nach  diesem  Gesang.  Mephisto 
hat  sich  vors  Haus  hegeben  und  ermöghcht  hier  das  Haupt- 
effektstUck  des  dritten  Teils,  le  Menuet  des  Follets,  d.  i. 
den  Irrlichtertanz,  durch  eine  »Evokation«,  eine  Beschwö- 
rung, in  der  er  die  »Geister  unbeständiger  Flammen«  mit 
Unterstützung  seltsam  unnatürlicher  Bläsermotive  herbei- 
ruft. Der  Aufzug  der  Irrlichter  selbst  wird  von  der  Musik 
mit  einer  Reihe  hurtiger,  eilender  und  sich  windender  Fi- 
guren, mit  spitzen,  wirren  und  obstinaten  Klängen  zu  einem 
glaubwürdigen  und  lebendigen  Tonbild  gestaltet,  in  dem  fast 
mehr  Geist  und  Phantasie  enthalten  ist,  als  in  dem  eigent- 
lichen Tanz  der  Irrlichter.  Ob  in  dessen  Erfindung  Berlioz 
sich  durch  genügende  Naturheobachtung  hat  leiten  lassen, 
ist  eini  Frage,  die  erörtert  werden  darf.    Jedenfalls  zeigt 
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das  Thema,  das  er  an  die  Spitze  des  Menuetts  stellt: 
diese  queck- 
"  ■"  ■  ^  ^  silberigen  Ele- 
"  mentargeister 
trotz  aller  Beweglichkeit  im  Kleinen  doch  in  einem  ge- 
wissen Phlegma  befangen.  Der  Reiz  der  Komposition 
liegt  wieder  wesentlich  in  der  Instrumentiemng,  in  dem 
Wechsel  und  der  neuen  Art  der  Lichter,  die  der  Kompo- 
nist sein  Bild  beleuchten  läßt.  Die  erste  Klausel  bringt 
eineHarmoniemusikin  einem 
etwas  gellenden  Klang.  Dann  ^ 
setzen  die  Geigen  ein  neues,  * 
höllen mäßigeres  Motiv  ein : 
und  mit  ihm  ziehen  überhaupt  gefahrlichere  Dämonen 
auf.  Darunter  ist  besonders  ein  Motiv  wirksam,  das 
aus  einem  einzigen  Ton,  einem  einzigen  Akkord  besteht: 
Gewaltig  regt  sichs  in  einem. Riesen- 
crescendo, das  durch  Mark  und  Bein 
.  geht  und  —  zerplatzt  in  einer  General- 
pause.  Der  richtige  Irrwisch!  Das 
""^^  Menuett  hat  an  der  Stelle  des  Trios 

freundlichen    Gegensatz    mit    folgendem    Thema: 

Man  maß  es    so 

verstehen ,  daß 
auch  die  Innigkeit 
mit  zu  den  Mitteln 
gehört,  durcii  welche  Irrlichter  und  verwandte  Geister 
trügen  und  betören.  Die  Kontrapunkte,  welche  die  Bläser 
dieser  Geigenmelodie  entgegenstellen,  sagen  so  etwas 
Ähnliches.  Am  Schluß  des  Satzes  werden  die  Irrlichter 
zu  reinen  Teufeln.  Ein  Presto,  (^ ,  setzt  ein,  das  aus 
denselben  Motiven  entwickelt  ist,  die  gleich  darauf  Me- 
phisto zu  seinem  Ständchen  benutzt.  Dieses  Ständdien: 
>Devant  la  maisom  (>Was  machst  du  mir  vor  des  Lieb- 
chens Tär?'\  gehört  zu  den  beliebtesten  und  wirksamsten 
Nummern  der  >Damnation<.  Es  ist  elegant,  anmutig,  von 
einer  wahrhaft  volkstümlichen  Einfachheit  jler  Form  und 
doch   teuflisch,  der  Kf^ikatur  von  Einfachheit  genähert. 
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Die  Begleitung  des  pizzicato  immer  dieselben  Figuren 
spieleaden  Streichorchesters  giht  etwas  Pikantes  dazu. 
Es  hat  aber  zu  allem  auch  noch  erachreckende  Stellen. 
Das  sind  die,  wo  der  Chor  der  Irrlichter  das  »ha«  hinein- 
wiift.  Daß  diese  Irrlichtei  als  Mäonerstimmen  singen, 
entspricht  einer  alten  Tradition  der  französischen  Oper 
in  der  masikaUschen  Behandlung  von  Dämonen. 

Nach  diesem  Triumphstück  der  Irrlichter  wechselt 
die  Szene.  Eine  abermalige  Anspielung  auf  den  "König 
in  Thule>  (Oboe)  sagt  uns,  daß  die  Handlung  jetzt  wieder 
in  Gretchens  Zimmer  verlegt  ist,  und  Berlioz  schildert 
nun  die  schönste  Stunde  des  liebespaares  in  dem  Duett: 
lAnge  adorä>  (•Himmlisches  Bildi).  Von  der  Beteiligung 
Gretchens  ab  kommt  in  die  Musik  mehr  Fluß  und  Wärme. 
Die  Schilderung  hört  aber  leider  gerade  da  auf,  wo  sie 
wirkbch  schön  zu  werden  beginnt,  wo  die  Stimme  Gret- 
chens schrittweise  tiefer  sinkt  und  Faust  sein  tviens, 
viens<  (»komm,  komm']  flüstert.  Mephisto  poltert  herein  mit: 

iijjii  rijjiiiiittri''^''irpttrjifjf|^B^. 

Dieses  von  den  Cellia  eingefllhrte,  von  den  anderen  In- 
Strumen ten  festgehaltene  Thema  bedeutet  Alarm  und 
Warnung:  Die  Nachbarn  kommen!  Bald  sind  sie  da  und 
lärmen  mit  .  ,,  ,  ,  —  ,  —  .  i  . 
dergeschwat-  4  jJ ^J i^}2}}^ 'IJ ^^ ^^l^ij t~ "^ J * /}i 
um  das  Haus.  Es  erinnert  an  die  Gedankenlosigkeit  der 
vormärzUchen  Oper,  daß  Berlioz  in  diesem  kritischen 
Moment,  wo  der  empörte  Pöbel  schon  an  das  Tor  schlägt, 
den  Hauptpersonen  noch  zu  einem  Terzett  Zeit  läßt 
Indes  gehört  dieses  Terzett:  »Je  connaia  donc  enfin«  (»0 
meines  Lebens  Stern)i,  zu  den  empfindungsreichsten  Num- 
mern der  Partitur  und  wird  gegen  das  Ende,  wo  der  Chor 
hinzutritt,  auch  dramatisch  und  äußerlich  so  wuchtig,  daß 
die  Abteilung  damit  sehr  wirksam  schließt. 

Die  Romanze  »D'amour  l'ardente  flamme«  (»Dahin 


DigniodD,  Google 


-^    602    «^ 

ist  meine  Ruhe«),  mit  d«  der  vierte  Teil  der  >Damnation< 
eroflnet  wird,  ist  die  Hauptnummer  Gretchens  und  einer 
der  besten  Sologesänge  der  Partitor  überhaupt  Es  ist 
wohl  nicht  bloß  Zufall,  daß  er  ebenso  wie  der  Sylphea- 
chor  zu  den  Stücken  gehört,  die  Berlioz  bereits  in  der 
Jugend  ans  »Faustt  komponiert  hatte.  Der  Form  Dach 
nähert  er  sich  dem  Rondo.  Den  Hauptsatz  bildet  die 
schon  im  Vorspiel  [des  Englischen  Homs)  einsetzende, 
edel  klagende  Melodie: 

lS'i,J^Oijjj.Vli.  \i  ni  1 1  ^^rijLLJ.q 

In  den  Zwischensätzen  äußert  sich  Gretchens  Empfindung 
lebhafter,  freier,  in  dramatischer  Erregung.  Namentlich  der 
dritte:  »Je  suis  ämafenetre«  [»Nach  ihm,  nach  ihn)  alleine«) 
malt  den  beängstigenden,  fassungslosen  Herzens  zustand 
des  armen  Mädchens  ergreifend  lebenswahr.  Die  Pausen 
in  den  Singstimmen,  die  Rhythmen  in  der  Begleitung  — 
das  sind  alles  naturgetreue  Züge.  Es  ist  ein  sdineidender 
Gegensatz,  wenn  in  dieser  Stunde  der  wiederum  vorbei- 
ziehende Zapfenstreich  und  die  aus  der  Ferne  heimkehren- 
den Soldaten  und  Studenten  mit  ihren  Chören  an  die 
Zeit  erinnern,  wo  Gretchens  Glück  begann. 

Auch  der  darauf  folgende  Monolog  Fausts;  iNature 
immense'  (>Du  Geist  der  Schöpfung«)  gehört  zu  den  beden- 
tenderen  Stücken  des  Werkes.  Die  Komposition  ist  zur 
Hälfte  Seelenmalerei ,  zur  Hälfte  Naturschilderung.  Die 
darauf  folgende  Szene,  in  der  Mephisto  dem  Faust  Gret- 
chens Schicksal  mitteilt,  hat  Serlioz  durch  eine  Jagdmnsik 
belebt;  in  die  Pausen  des  Dialogs  spielt  ein  Homquartett 
hinein.  Aus  der  friedlichen  Jagd  wird  bald  eine  wilde,  . 
und  die  Musik  beginnt  teuflische  Bilder  zu  malen:  erst 
die  Höllenfahrt,  dann  das  Pan-  *ii.™,  J..^ 

dämonium.    In  der  Höllenfahrt   \ 
herrscht  ein  Reiterraofiv  vi 
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Die  verworrene  Stimmung  Fauste  soriclit  i 
melodien,  von  deren  ver- 
legener Art  die  erste  e 
genügende  Probe 
Dem  Höllenlärm  treten  ab  und  zu  fromme  Weisen  ent- 
gegen: Landleute  sind's,  die  vor  dem  Spuk  nach  der 
Kapelle  geflohen  sind.  Für  das  Pandämonium  hat  Berhoz 
alte  Vorräte  henutzt.  Dem  Kenner  bietet  der  Satz  nur 
Klänge,  die  ihm  ans  dem  Anfang  des  Finale  der  >Fantas- 
tique<  bekannt  sind.  Dem  Allegro  ist  das  von  Swedenborg 
erfundene  Höllenkauderwelsch  untergelegt;  es  scheint  aber 
nach  den  bisherigen  Erfahrungen,  daß  dieser  Einfall 
häufiger  komisch  als  phantastisch  wirkt  Der  Vorschlag, 
gemeinverständlichen  Text  einzulegen,  hat  deshalb  viel 
für  sich. 

Nach  diesemPandämoiiium  tritt  auf  einmal  Überraschen- 
derweise in  dem  bisher  dramatisch  gehaltenen  Werke 
ein  Erzähler  auf,  dessen  Worte  Berlioz  —  ähnhch  wie 
Tine!  ea  in  seinem  »Franciscus«  durchgeführt  hat  —  von 
einem  kleinen  Chor  (Bässe)  gesungen  haben  will,  und  gibt 
einen  Epilog:  Faust  ist  verloren;  »Wehe,  weh!».  Das  Ende 
GiretcheBS  wird  dagegen  wieder  in  dramatischer,  oder  halb- 
dramatischer Form  mitgeteilt,  ähnlich  wie  es  Schumann 
im  Anschluß  an  Goethe  darstellt.  Die  Schlußszene  —  von 
den  Worten :  >Laus ,  hosannai  ab  —  ist  als  Gretchens 
Himmeltahrt  zu  denken.  Die  Musik,  die  ihr  Berlioz  ge- 
geben, trifft  den  verklärten  Charakter  vorzüglich  und  ist 
ein  Seitenstück  zu  dem  Sanctus  in  Berlioz'  iRequiemi 
in  bezug  auf  die  stille  Feierlichkeit  und  Einfachheit  der 
Melodien,  im  Verzicht  auf  alle  massiven  Elemente  des 
Klanges.  Hohe  Flöten,  hohe  Viohnen  und  Harfen  bestim- 
men die  Farben,  An  das  Tedeum  von  Berlioz  erinnert 
der  Satz  darin,  daß  er  einen  großen  Kinderchor  zur  Mit- 
wirkung heranzieht. 

Beriioz'  >Damnatiou'  ist  bis  jetzt  in  Frankreich 
das  einzige  weltliche  Oratorium  gebliehen,  das  Werk  hat 
aber  zur  Pflege  der  weltlichen  Kantate  angeregt,  wenn 
auch  nut  schwach.   Darüber  wird  später  zu  berichten  sein. 
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Audi  in  Italien  ist  die  Gattung  noch  fremd  und  hat 
E.BmiI,  nur  in  Enrico  Bossis  dreiteitigei  «Jeanne  d'Arc« 
JeuiM  fiit,  jpp  jgg,  eineo  Versuch  aufzuweisen,  der  kaum  zu  einer 
starken  Nachfolge  reizen  wird.  Das  wegen  der  Torkom- 
menden  Stimmen  von  Engdn  und  Heiligen  als  Mysterium 
bezeichnete  Werk  ist  die  Frucht  einer  überspannten  Ro- 
mantik und  zeigt  den  modernen  Hang  zum  stilistischen 
Schwulst,  der  bereits  Bossis  »Verlornes  Paradies«  heein- 
träditigte,  merklich  gewaclisen.  Die  hübschen  Motive  der 
das  Oratorium  eröffnenden  Hirtenmusik,  des  Reigens  der 
Knaben,  des  Chors  der  Jünglinge  (»Alles  neu  zum  Leben 
dräugtt)  kommen  alle  durch  die  Einpackung  in  unnötige 
Dissonanzen  oder  durch  die  Vordringlichkeit  des  Orchesters 
um  die  Wirkung.  Unter  den  Stellen,  die  rein  und  unge- 
trübt zeigen,  was  der  Komponist  kann,  sind  die  Erzählung 
des  Herzogs  von  Alenfon  und  die  GeKngnisszene  [im 
dritten  Teil)  hervorzuheben. 

Wie  in  Frankreich  und  Italien  so  scheint  auch  in 
England  bei  der  Einführung  des  neltlichen  Oratoriums 
nicht  das  Beispiel  von  Haydns  >Jahreszeiten>,  sondern 
das  von  B.  Schumanns  >Peri<  maßgebend  gewesen  zu 
i.SaUiraH,  sein.  Arthur  Sullivans  u.  a,  auch  in  Berhn  ao^eSJhrte 
^L^d"'  »Goldne  Legende-,  der  erste  engUsche  Beitrag  zur 
Gattung,  hat  mit  Berlioz'  iDamnation«  und  mit  Bossis 
•Jeanue  d'Arc<  den  auffälligen  und  Sic  den  Musikerstand 
kaum  rühmlichen  Umstanct  gemein,  daß  ihr  Stoff  den 
großen  Interessen  und  Fragen  der  eigenen  Nation  ganz 
fem  liegt.  In  ihr  wird  nach  einer  Dichtung  Longfellows 
dargestellt,  wie  sich  ein  einfaches  Landmädchen,  Elisa, 
um  den  Prinzen  Heinrich,  einen  rheinischen  FUrsten,  von 
schwerem  Leiden  zu  retten,  dem  Messer  des  Chirurgen 
und  dem  sichern  Tode  stellt.  Der  Prinz  weist  im  letzten 
Augenblick  das  Opfer  zurück.  Der  Teufel,  der  im  Pakte 
stand,  kommt  um  seine  Beute,  mit  einer  Hochzeit  endet 
die  bCse  Geschichte.  Sie  bietet  keinen  glücklichen  Ora- 
torienstoff, die  Verschmelzung  von  Faust-  und  Holländer- 
sage, auf  der  sie  beruht,  hat  einen  Best  von  Verworrenheit 
cur  Uckgelassen,  sie  stößt  mit  der  unritterlichen  Figur  des 
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.  Prinzen  ab,  und  sie  wird  den  Bedürfnissen  der  Chormit- 
wirkung nur  durch  künstliche  Ein  Schiebungen  gerecht. 
Solche  dichterische  Grundfehler  kann  nur  eine  ganz  ge- 
waltige und  neue  Musik  unschädlich  machen,  Daa  ist  die 
Sullivansche  Komposition  nicht;  sie  schwankt  in  den 
künstlerischen  Richtungen  und  trägt  sich  noch  mit  Resten 
eines  heute  in  Deutschland  und  hei  dem  bessern  Ue- 
schmack  überwundenen  Stils.  Meyerbeer  wird  im  Hinter- 
grund sichtbar,  nicht  bloß  im  Klang  besonderer,  pikanter 
Instrumentenmischungen,  sondern  noch  vielmehr  in  der 
Hinneigung  zu  jenen  effektvollen  Ensembles,  aus  denen 
der  einfache  Menschenverstand  nicht  klug  wird,  in  der 
Hinneigung  zu  allen  jenen  den  Text  knechtenden  musika- 
lischen und  kontiapunk tischen  Freuden,  gegen  die  sich 
schon  nm  die  Wende  des  IT.  Jahrhunderts  die  größte 
Revolution  erhob,  die  in  der  modernen  Tonkunst  statt- 
gefunden hat. 

Darauf  und  auf  den  Mangel  einer  deutschen  Ober- 
setzung  ist  es  zurückzuführen,  daß  die  >Goldne  Legende« 
in  Deutschland  nicht  Fuß  gefaßt  und  nicht  vermocht  hat, 
fQr  das  englische  Oratorium  zu  werben.  Sieht  man  von 
den  angefahrten  MäBgeln  ab,  so  wird  sie  im  übrigen  den 
dramatisdien  Forderungen  der  Dichtung  in  einer  schönen 
Erfindung,  guter,  angeregter,  teilweise  nach  Wagnerscher 
Methode  gehaltener  Arbeit  gerecht;  sie  ist  sogar  in  der 
Wiedergabe  von  Stimmungen  und  Empfindungen,  in  denen 
die  gesunde  Menschheit  aller  Länder  und  Zeiten  überein- 
kommt, auGerordentUch  hervorragend.  Die  Szenen,  wo 
die  Poesie  des  Abends,  wo  der  Anbhck  des  Meeres  ge- 
schildert wird,  wo  Glocken  läuten,  wo  fromme  Pilgerscharen 
auftreten,  sind  die  reichen  Leistungen  eines  wirklichen 
Eünstlers,  sind  der  Ausdruck  eines  Volkstums,  das  auch 
in  der  Kunst  seinen  eigenen  Charakter  äußert.  In  der 
Zeit  des  Madrigals,  als  sich  die  Instrumentalmusik  ent- 
wickelte, als  das  Konzert  in  der  ersten  Blüte  stand,  sind 
die  Engländer  für  die  Musik  des  Kontinents  ebenso  wichtig 
{ewesen,  wie  sie  in  anderen  Jahren  für  sein  Theater 
waren.    Die  »Goldne  Legende*,  die  in  ihrer  Heimat  seit 
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1883  bia  jetzt  gegen  500  Aufführungen  erlebt  hat,  gehört 
jedenfalls  unter  die  Werke,  die  für  die  Zukunft  des  eng- 
lischen Oratoriums  sprechen. 

Die  Nachfolge  Sullivans  beschränkt  sich  vorläufig  auf 
J.  ■■ckHitf, den  >Jason<  (op.  26J  Alexander  Mackenzies.  Der 
Juno.  Komponist  nennt  sein  Werk  eine  dramatische  Kantate, 
aber  sie  gehört  der  Mehrteiligkeit  und  dem  Umfiing  nach 
zur  Gattung  des  weltlichen  Oratoriums.  Die  Musik  läßt 
sich  der  zu  MadteDziee  >The  Rose  of  Sharon«  nicht 
gleichsetzen,  weil  sie  nicht  frei  von  Trivialitäten  ist  und 
zur  guten  Hälfte  an  fremde  Meister,  in  erster  Linie  Verdi 
und  aadere  Italiener,  daneben  Mendelssohn,  Gounod, 
Wagner,  anlehnt.  Neben  der  Abhängigkeit  zeigt  sie  aber 
auch  Selbständigkeit  und  Frische,  besonders  in  den 
schildernden  Nummern,  wie  dem  Männerchor  der  Schilf- 
bauer oder  dem  der  Meerfahrt  gewidmeten  Orchester- 
intermezzo. 
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Sechster  Abschnitt 

Weltliche  Kantaten,  Balladen,  Sdiausplel- 
musiken,  Choroden  aus  neuerer  Zeit. 


BnBine  wesentliche  Ergänzung  findet  das  weltliche  Ora- 
■l^a  torium  in  der  reichen  Literatur  von  Chorkantaten, 
Bä^fl  welche  seit  dem  19.  Jahrhundert  entstanden  ist. 
Diese  Chorwerke  umfassen  verschiedene  Dichtungsarten: 
betraclitende  und  heschreihende  Oden,  Balladen  und  kleine 
Dramen.  Die  dramatische  Poesie  ist  außerdem  im  Konzert 
tioch  durch  einige  Werke  vertreten,  welche  die  Musik  z« 
Schauspielen  mit  verbindendem  Texte  geben. 

Die  alte  dramatische  Gratulationskantale,  der  wir  noch 
bei  S.  Bach  begegneten,  verschwand  in  Deutschland  mit 
der  italienischen.  Oper,  aus  der  sie  hervorgegangen  war. 
Ihre  Stelle  nahm  mit  dem  Ausgang  des  18.  Jahrhunderts 
in  den  Konzerten  in  erster  Reihe  die  Ode  für  Chor  ein. 
Die  Ode  war  von  England  aus  das  dichterische  ModeMnd 
der  Zeit  geworden  und  hatte  in  Deutschland,  namentlich 
durch  Kiopstocks  Arbeiten,  allgemeine  Beliebtheit  nnd 
Pflege  gefunden.  Die  Musiker  wendeten  sich  ihr  bereits 
um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  zu,  übertrugen  sie  zu- 
nächst in  die  einfache  Form  des  Liedes  mit  Klavier, 
suchten  dann  aber  bald  nach  neuen  Satzformen,  die  sich 
dem  metrischen  Organismus  der  Dichtung  ungezwungen 
fügten.  Gegen  Ende  des  Jahrhunderts  fing  man  an,  die 
Ode  zu  Chorwerken  zu  benutzen.  Besonders  gern  kom- 
ponierte man  solche  Oden,  die  die  Tonkunst  selbst  feierten ; 
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du  Beispiel  Handels  mochte  fili  diesen  Vorgang  maß- 
'  gebend  sein.  Wir  haben  eine  ganze  Reihe  von  heate 
veralteten  Choroden  >an  die  Musikt;  Leidesdorfs  'Heilige 
Cäciliai,  Voglers  iLoh  der  Harmoniec,  Schusters  >Lob  der 
Musik',  die  der  Zeit  nach  nahe  beieinander  liegen,  waren 
die  verbreitet Bten  Exemplare  der  Gattung.  Auch  Beethoven' 
war  der  Ode  sehr  mgetan.  Seine  > Chorphantasie i  und 
seine  neunte  Sinfonie  sind  Versuche,  für  die  dem'  pathe- 
tischen (lemüte  des  Tonsetzers  hochstehende  Dichtnngs- 
ait  eines  neuen  und  majestätischen  Husikstil  zu  gewinnen. 
In  der  Form  einer  eingehen,  zweiteiligen  Kantate  hat 
I.  T  BsathoTem, Beethoven  Goethes  »Meeresstille  und  glückliche 
«■"«■^"j^Fahrt.  in  Töne  gesetzt  Die  Musü,  welche  im  Konzert 
'  °  *  *  zuweilen,  wenn  auch  nicht  häufig  erscheint,  gibt-  die 
beiden  BegrifTe  des  Titels  in  scharf  kontrastierenden  Bil- 
dern wieder.  Die  Meeresstille  wird  durch  ein  Sostenuto 
veransctiaulicht,  das,  hochfeierUch  gestimint,  sich  geheim- 
nisvoll und  fremdartig  von  der  Stelle  bewegt  Es  enthält 
viele  malerische  Absichten:  die  Öde  der  regungslosen 
Wasserflut  deuten  leere  Harmonien  und  merkwürdige 
Verdoppelungen  der  Chorstimmen  an;  in  einzelnen  Stellen 
schreitet  die  Musik  im  Staccato  tappend  dahin;  das  Wort 
•fürchterlich <  kommt  im  dunklen  Akkord;  bei  -Weite« 
setzt  ein  erschreckendes  Fortissimo  ein,  das  Bässe  und 
Soprane  nach  äußerster  Tiefe  und  Höhe  auseinanderjagt' 
Das  lange  Ir  der  Soprane  ist  eine  gefürchtete  Stelle.  Den 
Übergang  zur  •glücklichen  Fahrti,  die  in  einem  AU^^, 
«/g-Takt,  wiedergegeben  ist,  bilden  bewegte  Achtelgänge, 
die,  leise  beginnend,  stärker  und  voller  werden.  Der  Chor 
singt  >die  Nebel  zerreißen!  sofort  im  Tone  des  Triumphes 
und  jener  jubelnden  Erregtheit,  wie  sie  sich  anf  Rhythmen, 
die  vor  Frende  zu  zittern  scheinen,  bei  Beethoven  gern 
äußert  Die  Schlußsätze  der  fünften  und  nennten  Sin- 
fonie bieten  instrumentale  Beispiele;  unter  den  Gesaogs- 
kompositionen  enthalten  die  >Adelaide<  im  letzten  Tmle 
und  der  Liederkreis  »An  die  entfernte  Geliebte«  ähnliche 
Motive,  Zarte  Stellen  bringt  der  zweite  Teil  unserer 
Chorode  bei  den  Worten:  >Es  säuseln  die  Winde«. 
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Der  iMeeresstillei  verwandt  ist  das  über  eine  Dichtung 
MatUiissous   komponierte   >Op[eTlied<,  üußerlicL    eine  L.(.BMth«Tcm, 
Kleinigkeit,  aber  dem  Gehalt  nach  eins  der  bemerkens-      Opfwiwd. 
wertesten  Zeugnisse  Beethovenschen  Geistes. 

'  Oden  liegen  auch  deo  beiden  Kantaten  zugrunde, 
welcheBeethovennochinBonnauf  den  Tod  Josephs  II. 
und  z'nr  Thronbesteigung  Leopolds  II.  komponierte.  L.T.BMtiiore», 
Diese   Kantaten,    die  aus    Chorsätzen   und  Sologesängen    TnoeriiinUte 
bestehen,  sind  erst  spät  wieder  zum  Vors th ein  gekommen        imtate 
und  im  Ergänzungsband  der  Gesamtausgabe  der  Werke 
Beethovens*)  veröffentlicht  worden.    In  der  Trauerkantate 
aaf  Joseph  II.  ist  der  Eingangschor:  iTod,  stöhiit  es  durch 
die  Öde  Nacht'  und  die  Sopranarie:  >Da  stiegen  die  Men- 
schen ans  licht«  von  eigenem  Wert.    Die  Leopoldskantate 
bat  Dur  historisches,  biographisches  Interesse. 

Die  Gattung  der  Schauspielmusiken  mit  verbindendem 
Text   vertritt   ebenfalls  Beethoven   als    der  Früheste  im 
heutigen  Konzert  mit   seinen  iRuinen   von  Athen<- L.T.BectkoicB, 
■  Dem  Ursprung  nach  weit    ins  Mittelalter   und   vielleicht  ■>'•  Koinen  yon 
ins  klassische  Altertum  zurückreichend,  hatte  diese  Art        ■*'■'•"■ 
dramatischer  Musik  nach  der  Entstehung  der  Oper  be- 
deutend zurücktreten  müssen;  sie  war  aber  niemals  ver- 
gessen worden,   namentUch  von    den   Franzosen  nicht. 
Die  Kire,  ins  deutsche  Konzert  herübergezogen  zu  werden, 
erfuhr  wohl  zuerst  Christian  Schulz,  dessen  Kompo- Ch.  Bebalt, 
sition  zu  Racines  »Afhaliai  vom  Jahre  1787  ab  wieder-    *"■•"*■ 
holt  im  Gewandbause  zu  Leipzig  erschien. 

Die  Musik  zu  den  »Ruinen  von  Alhen<  entstand  im 
Jahre  1811;  das  Kotzehuescbe  Schauspiel,  zu  welchem  sie 
gehört,  bildete  das  Schlußstüct  einer  FestauKöhrung,  mit 
welclier  im  Februar  1812  das  neue  deutsche  Theater  in 
Pest 'eröffnet  wurde.  Es  ist  ganz  nach  dem  Rezept  ge- 
dichtet, nach  welchem  in  der  Zeit  der  italienischen  Oper 
die  theatralischen  Serenaden,  Akademien,  Prologe,  die 
lizenzen  und  verwandten  Stücke  angelegt  waren:  Minerva 
erwacht  in  einer  Höhle  des  Olymp  aus  dem  zweitausend- 

*}  Letpdg,  Breitkopf  &  Hirtel. 
KretKClim)^,  Fthrei.    II,  3.  89 
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jährigen  Schlaf,  mit  dem  sie  —  eine  Brünhild,  ein  Dorn- 
röschen, auf  griechischen  Boden  versetzt  —  vom  Jnpiter 
beBtraft  worden  ist  Vom  Herkur  begleitet,  eilt  sie  nach 
den  ihr  von  früher  lieben  Stätten:  Athen  und  Rom. 
Obeiall  Barbarei.  Die  Kultur  und  die  Musen  endlich 
wieder  zu  finden,  gelingt  ihr  in  Ungarn.  Unter  den 
Mnsikstikchen ,  mit  welchen  Beethoven  dieses  Festspie) 
ansstattete,  haben  der  Marsch  und  Männerchor  der  Der- 
wische: iDu  hast  in  deines  Ärmels  Falten«,  ein  durch  die 
wüde,  lärmende  Triolenfigur  f^t  gespenstisch  wirkendes 
Stück,  ferner  der  unbeschreiblich  poasierlicfie  und  effekt- 
volle 'Türkische  Marsch'  und  drittens  der  mit  Marsch 
verbundene  Wechselchor  der  Priester  und  Pries terinn eil 
Thaliens  allgemeine  Popularität  erhalten.  Die  ganze  Kom- 
position im  Konzertsaal  za  bringen,  .nimmt  man  mehr 
und  mehr  Anstand;  schon  wegen  des  untergeordneten 
Charakters  der  Dichtung,  zu  der  sie  gehört.  Für  die 
Ouvertüre  hat  sich  Beethoven  absichthch  zieroUoh  be- 
scheidene Ziele  gesetzt,  weil  die  Buinen  von  Athen  als 
Nachstück  gegeben  wurden,  wie  Beethoven  seinem  Bruder 
Johann  schreibt.  Als  er  den  größten  Teil  der  Musik  zehn 
Jahre  später  zur  Einweihung  des  Josephstädter  Theaters 
in  Wien  wieder  benutzte,  trat  an  ihre  Spitze  eine  richtige 
Beethovensche  Tondichtung,  die  Oovertüre  »Zur  Weihe 
^  des  Hauses'. 

Wie  Beethoven  außer  den  >Rninen  von  Athen<  noch- 
mehrere  Kompositionen  zu  Schauspielen  geschrieben  hat  —  . 
die  »Egmontmusik«  ist  darunter  die  bekannteste —  über- 
nahmen in  früheren  Jahrzehnten  alle  bedeutenderrai  Kom- 
ponisten sehr  gern  und  häufig  solche  Gelegenheitsarh eilen 
.  A.  BoMrt,  für  das  Theater.    Mozart  ist  hier  vertreten  mit  seinem 
inif  TbiiD...  ,  König  Thamos.;  CM.  V.Weber  mit  der. Preziosa.; 
"prlri^*"' •^•■-  Schubert  mit   der  »Rosamnnde«.     Im    Konzert 
'.  BdUikart,  spielen  di^e  drei  Werke   eine  unbedeutende  KoUe;  di» 
noiamud*.    ansehnlichsten    Chöre    unter  ihnen   enthält  der    >König 
Thamos«,  besonders  schön  und  berühmt  siAd  die  Balletts 
und  Entr'actes  aus  »Rosamunde«. 

Einer  der  letzten  und  berühmtesten  Ausläufer   der 
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früheren  Odenzeil  ist  die  Kompositjon  der  Schillerschen 
.Glocke,  von  Andreas  Romberg.  Das  Werk,  welches A.  B»»»»^ 
sich  noch  bis  in  die  Neuzeit  hinein  in  Meineren  Orten  ötoek». 
gehalten  hat,  verdankte  seine  große  Verbreitung  in  erster 
Linie  dem  Umstände,  daß  es  die  erste  Muait  zu  dem 
berühmten  nnd  von  hoch  und  niedrig  geliebten  Gedichte 
war.  Der  Stil  ist  durchweg  leicht:  die  Partien  des  Ge- 
dichtes, in  denen  eine  bewegte  Empfindung  lebt,  sind  in 
den  Solo-  wie  in  den  Chotsätzen  am  glücklichsten  getroITen. 
Am  schwächsten  ist  die  Komposition  in  den  beschreiben- 
den Abschnitten.  Sie  schleicht  hier  in  dem  weinerlichen 
Tone  hin,  der  jahrzehntelang  der  deutschen  Vokalkompo- 
sition eigentümlich  war,  in  jenem  merkwtidigen  Ton  grund- 
loser Traurigkeit,  von  dem  Heine  singt:  »Ich  weiß  nicht, 
was  soll  es  bedeuten«.  Ein  besonderes  Denkmal  jener 
traulich  schläfrigen  Zeit  ist  >der  Meister«  in  dieser  Rom- 
bergschen  »Glocke*.  Wie  der  alte  Dessauer  wiederholt 
er  immer  dieselbe  Melodie,  Dem  Rezitativ  geht  Romberg 
aus  dem  Wege  und  wählt  überhaupt  die  Form  mehr  aus 
Bequem  lieh  keitsriickstchten  und  äußerlichen  Gesichts- 
punkten als  naeli  inneren  Gründen.  Eine  einzige  Dekla- 
mationsprohe  genügt,  um  den  Grad  von  Geist  zu  veran- 
schaulichen, welcher  auf  die  Komposition  verwendet 
worden  ist:  >Denn  wo  das  Strenge  —  mit  dem  Zarten  —  . 
wo  Stturkes  sich  —  und  Mildes  paarten,  da  gibt  es  einen 
guten  Klang!« 

Einen   viel  höheren   Kunatwert    als    diese   >Glocke> 
besitzt  ein  anderes  Chortrerk,  das  zu  den  Lieblingskom- 
positionen  unserer  Großeltern  gehürte.  Das  ist  >DerBerg-i.  P,  AurkM, 
mannsgruß«  von  Ä.  F.  Anacker,  einem  der  eifrigsten"""'" 
Beelhovenianer,  die  in  den  ersten  Jahrzehnten  des  vorigen         ' 
Jahrhunderts  in  Deutschland  existierten.   Anackers  »Berg- 
mannsgnißi,  der  vor  fünfzig  Jahren,  in  Sachsen  wenigstens, 
noch  allgemein  bekannt  war  nnd  auf  dem  Erzgebirge,  insbe- 
sondere in  seinen  eingängUchsten  Nummern  (> Kinderchor«, 
•GrubenUed«,  •  Silberblicke',  fast  Haus  für  Haus  auswendig 
gesungen  wurde,  ist  heute  noch  vollständig  lebensfähig. 
Diese  bescheidene  Kantate  überwiegt  mit  ihrem  Gehalt  an 
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Gemüt,  Phantasie  und  aUgeroeiner  Geschmacksbildung  viele 
dickleibige  Oratorien  ans  jikngster  Zeit,  Eigentliche  musika- 
liache  Originaleifindung  besitzt  Anacker  wohl  nicht;  seine 
Motive  atnd  aus  der  Periode  Kaydn-Weber  gescliöpft,  aber 
er  führt  seine  Ideen  mit  innerem  Anteil  aus,  mit  der 
Wärme  des  eigenen  Herzens,  und  belebt  die  Schilderung 
mit  ungesuchten,  einfachen  malerischen  Zügen;  ein  voller 
Poet,  der  sich  bis  zu  erschütternden  Wirkungen  und  zu 
einem  großen  Dramatiker  zu  erheben  weiß.  Den  Beweis 
hierfür  gibt  die  Hauptnummer  der  Komposition;  das 
>Grubenhed«.  Aach  die  Dichtung  des  ■Bergmannsgrußes« 
ist  eine  schöne  und  doch  einfache  Erfindung,  aus  dem 
Leben  gegriffen  und  tief  ergreifend.  An  verschiedenen 
Punkten  verwendet  sie  die  Fdrm  des  Melodrams. 

Von  Choroden,  die  in  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahr- 

}.  Kaikanm,  hunderts  allgemeiner  bekannt  waren,  ist  noch  S.  Neu- 

'"af^M^it"  komms  »Hodigesang  an  die  Nacht«  hervorzuheben.    Elr 

bildet  mit  seinen  schönen  warmen  Melodien  ein  würdiges 

Seitenstück  zu  dem  freundlich  pathetischen  "Ostermorgen« 

des  allzu  schnell  vergessenen  Komponisten. 

Eins  der  bedeutendsten  und  eigensten  Stücke  jener 
. M,  T.  WBfcm,  Zeit  ist  C.  M.  von  Webers  auf  den  Sieg  von  Belle- 
•»pf  und  Bitj.  illiance  komponierte  Kantate  .Kampf  und  Sieg«.  Sie 
besteht  aus  zwei  Teilen.  Der  erste  schildert  zur  guten 
Hälfte  in  selbständigen  Orchestetsätzen  den  Kampf  mit 
gewohnten  tonmalerischen  Mitteln,  aher  auch  mit  sehr 
glücWicher,  lebendiger  Verwendung  von  charakteristischen 
Signalen  und  Marschmelodien  der  Csterreichischen,  fran- 
zösischen und  preußischen  Feldmusik,  dazu  auch  Webers 
eigene  Weise  von  Lützows  wilder,  verwegner  Jagd.  Er- 
hebend und  groß  gehl  das  Bild  der  Schlachten,  in  das 
der  Gesang  mit  Gebeten  und  Berichten  erläuternd  hinein- 
tritt, mit  »Heil  dir  im  Siegerkranz»  zu  Ende  und  zwar  in 
demselben  glänzend  khngenden  Satz,  der  aus  der  >Jubel- 
Ouvertüre«  allgemein  bekannt  geworden  ist.  Die  den 
zweiten  Tei)  bildende  Siegesfeier  bringt  echt  Webersche 
Weisen  der  Andacht  im  Mund  der  Sohsten  und  schheßt 
mit  einer  Paraphrase  des  Ambrosianischen  Lobgesangs. 
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Diese  verlangt  allerdings  eine  Kürzung.  Unter  dieser  Be- 
dingung und  bei  einem  flotten  Vortrag  der  ganzen  Kantate 
wirkt  sie  noch  heute  so  frisch  und  mäclitig  wie  am  Srsten 
Tag,  ein  Hauptstück.  unter  den  zu  Unrecht  vergessenen 
Gelegenheitskompositionen  unserer  großen  Meister. 

Die  dramatische  Kantate  verdanken  wir  Goethe 
und  seinen  drei  .Dichtungen:  > Die  erste  Walpurgisnacht«, 
•Rinaldo-,  -IdyUe..  Goethe  scheint  um  einen  Titel  flir 
diese  dramatischen  Arbeiten  verlegen  gewesen  zu  sein; 
er  nannte  sie  .Gespräche  in  Liedern«.  Aber,  daraus  geht 
hervor,  daß  er  sich  vollkommen  bewußt  war,  eine  neue 
Art  Poesie  geschaffen  zu  haben.  'Die  alle  Huidigungs- 
kantate  der  Italiener  war  etwas  ganz  anderes;  auch  von 
den  dramatischen  Solokantaten  des  späteren  18.  Jahrhun- 
derts, wie  Haydns  »Ariadne  auf  Nanoa«,  sind  diese  dra- 
matischen Kantaten  Goethes  wesentlich  verschieden.  Jene 
Solokantaten  beschränkten  sich  auf  eine  einzige  Szene; 
die  Groetheschen  Kantaten  sind  zusammengedrängte  Opern ; 
sie  geben  nicht  bloß  eine  Hauptszene,  sondern  auch  die 
Exposition  dazu  und  einen  vollen  Abschluß,  eine  Lösung. 
Zelter  war  der  erste  Musiker,  dem  etwas  von  diesen 
Kantaten  in  die  Hand  kam.  Im  August  1799  schickte  ihm 
Goethe  die  > Walpurgisnacht- ;  doch  kam  die  Komposition 
nicht  zustande.  Den  >Rinaldo'  hat  zuerst  F.  v.  WinterP.  t.  wiitei^ 
hn  Jahre  1811  für  den  Herzog  Friedrich  von  Gotha  in  Bi»»Uo. 
Musik  gesetzt    Die  »Idylle«  ist  leer  ausgegangen. 

Für  die  allgemeine  musikalische  Praxis  gewann  Goethes 
Idee  erst  viel  später  Leben  und  zwar  durch  Mendels-F'>"flei"« 
sohns  Komposilion  der  .Walpurgisnacht..  ^'^m'^ 

•Die  Walpurgisnacht«,  unter  den  drei  Kantaten  die 
musikalisch  günstigste,  bringt  einen  Abschnitt  aus  dem 
Kampfe  zwischen  Heidentum  und  Christentum  zur  Dar- 
Stellung.  Goethe  hat  die  Schilderung  eines  ganzen  langen 
Zeitlaufes  in  einen  einzigen  Vorgang  zusammengedrängt; 
die  Feier  der  Walpurgisnacht  durch  das  Heidenvolk.  In 
echter  Dichtergröße  hat  sich  Goethe  bei  der  Aaäfdhrung 
dieser  Schilderung  zum  Anwalt  der  untergehenden  Welt 
gemacht.    Alles  Licht  im  Werke  Mt  auf  die  Druiden  und 
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das  Heidenvolk,  auf  seine  frische,  ungekflnatelte  Nalur- 
religion,  auf  seina  Begeisterong,  aut  seine  list,  seineo 
Hut  and  seine  Not  Sie  feiern  eioep  halb  großartigen, 
halb  lustigen  Tiiumph  über  die  Christea.  Diese  zeigen 
sich  nur  aus  der  Ferne:  grausam,  feig  und  memmenhafL 
Goethe  nannte  das  Gedicht  in  einem  Briete,  den  er  in 
seinem  letzten  Lehensjahre  an  den  Jungen  Mendelssohn 
richtete;  >hoch  symbohach  intentioniert«.  Denn  —  heißt 
es  darin  —  es  muß  sich  in  der  Weltgeschichte  immerfort 
ereignen,  c|aß  ein  altes  Gegründetes  durch  auftauchende 
'Neuerungen  gedrängt  ....  werde. 

Die  Mnaik  gehört  zu  Mendelssohns  hedeutendsten 
Arbeiten.  Eine  blühende,  flotte,  in  großen  Zügen  scharf 
scheidende  und  treffende  Eründung  zeichnet  sie  aus,  ein 
jugendlicher  Puls  belebt  sie;  in  dem  munteren  Fluß  der 
Formen,  dem  leichten  Gesauitton  weht  ein  Hanch  antiken 
Geistes.  Die  Mehrzahl  der  Nummern  wurde  schon  auf 
der  ersten  italienischen  Reise  des  Komponisten  entworfen. 
Wie  bei  so  manchem  seiner  künstlerischen  Landsleute, 
regte  sich  auch  in  dem  jungen  Mendelssohn  die  deutsche 
Seele,  die  Erinnerung  an  unsere  dunklen,  heimUchen 
Wälder,  besonders  stark  und  schöpferisch  unter  dem 
fremden  Himmel  und  mitten  in.  dem  lauten  Gelriebe  der 
Südländer.  Vollendet  wurde  das  Werk  erst  später,  die 
erste  Aufführung  fand  im  Jahre  1843  statt 

Die  Ouvertüre  gehßrt  unter  die  zuletzt  fettig  gewor- 
denen Stücke.    Sie  schildert  in  der  üblichen  dreiteiligen 
Form  des  Sonatensatzes  -das  schlechte  Wetter«.  DaaHanpt- 
thema,  ungewöhnlich  langgestreckt  und  mit  seinem  Anfang : 
Alio(tB  «B  ttttt  ,    .     etwas    an    die    schottische 

illi  S  J  I J  J^lf  t'r\f'  f'  1^  Sinfonie  Mendelssohns  er- 
^  innemd,    gibt   den  Haupl- 

Stoff  zu  dem  Bilde.  Elemente  der  Härte,  des  Trotzes  und 
des  Schreckens  _  ,--^      taucht      nur 

wiegen  vor;das  *  |*,  l(V^.  l^i.,(jj-4'-j'Tj  .j^  fiüditig  und 
zweite  Thema:  ^  auf  Nimmer- 

wiedersehen aul  In  dem  Äugenblick  des  ärgsten  Wütens 
erheben  Fagott  und  Klarinette  iu  rezitativisdien  Melodien, 
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die  uns  ins  Finale  von  Beethoveos  neunter  Sinfonie 
versetzen,  ihre  flehende  Stimme,  eine  geniale  Wendung! 
Darauf  beginnt  das  böse  Wetter  nochmals,  aber  lange  Zeit 
nur  im  Pianissimo.  Als  die  kritische  Stelle  zum  zweiten 
Male  erreicht  wird,  dringen  die  oben  genannten  Bläser 
mit  ihren  Einwendungen  durch;  die  anderen,  voran  Oboen, 
gesellen  sich  ihnen  zu  und  behaupten  sich  im  friedvollen 
Gesang,  Schüchtern  nur  grollen  die  Violinen  nochmals 
mit  kurzem  Tremolo  darein,  die  Celli  treten  zu  der 
freundlich  gesinnten  Gegenpartei  über,  und  schnell  ist  nun 
der  Umschlag  vollzogen.  Wir  sind  im  Anhang  der  Ouver- 
türe, welcher  »den  Übergang  zum  Frühling«  in  leicht 
bewegten,  milden  Achtelgängen  schildert,  die  sich  von 
Instrument  zu  Instrument  mit  frohem,  heiterem  Leben 
drängen.  Dieser  Anhang  führt  unmittelbar  in  den  ersten 
Chor  der  Kantate  hinein.  Vom  Solisten  (Tenor)  begeistert 
.  gefuhrt,  berußt  die  Menge  der  heidnischen  Frauen  den 
jtiDgen  Lenz  in  einem  der  herrbchsten  Frühlingsgesänge, 
die  wir  besitzen;  ganz  eigen  in  seiner  Mischung  .von 
stürmtschen,  kecken  und  freundlichen,  beben s würdigen 
Wesen,  in  der  Form  ein  Muster  von  Arbeitsteilung  zwischen 
Menschen-  und  Tnslrumentenatiraraen.  Der  zweite  und 
längere  Teil  des  Satzes  wendet  sich  dem  frommen  Teil 
der  FrOhlingsbegrüßung  zu;  der  Solist  fordert  auf,  zur 
Bergeshöb'  zu  geben  und  die  Opferllammen  zum  Dank 
fUr  den  Allvater,  der  den  Frühling  gegeben,  zu  entzünden. 
Jetzt  stimmen  auch  die  Männer  mit  in  den  Chor  ein. 
dessen  Ton  von  hier 
ab  zwischen  dem  Aus- 
druck feierlichen  Ernstes  : 
nnd  dem  einer  erhabenen  Freudigkeit: 


i ''' Li.::  J.!L 

wechselt.  An  vielen  Stellen  nimmt  der  Enthusiasmus 
einen'  wild  drohenden,  fanatischen  Charakter  an.  Ein 
kräftiges,  im  Temperament  noch  ungeknicktes  Naturvolk 
ruft  dieses   «Hinauf,   hinanf!«.     Rascb   drängt  nun  Bild 
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am  Bild,  jedes  einzelne  voll  nad  kurz  zugleich,  zum 
Hauptpunkt  hin.  Das  ist  die  Szene,  wo  Priester  und 
Volk  die  chriatUcfien  Wachtet  mit  Spuk  und  Lärm 
schrecken  und  täuschen.  Da  ist  die  ängstliche  Alte  mit 
der  Schar  der  klagenden  Weiber:  in  ihrem  Eifern,  Über- 
'  treiben  eine  Kabinetts figur,  die  ebenso  rührend  als  komisch 
wirkt.  Da  bt  der  Priester  in  seiner  festen  und  ruhtgen 
Eatachlossenheit,  um  ihn  her  die  tapferen  Männer,  aus 
deren  kurzem  Gesang  ein  dämonisch  verwegener  Mut 
entgegenklingt.     Eine    Stelle  ^*'°'**'.  .f 

in  diesem  kurzen  Männer-  '^  1*  r  F'  ^  T'"  P  ^'f  ^  ■  • 
chor,  im  Unisono  gesungen:  mi  f.ii.ku.M«unaiBiut  KUthi 
frappiert  durch  die  genaue  Übereinstimmung  mit  einer 
sehr  charalteria tischen  in  Rossinis  >TelU.  Dann  kommt 
der  Chor,  wo  sich  die  Wächter  der  Druiden  verteilen, 
ein  in  der  Schilderung  heimlicher  Geschäftigkeit  ganz  voll- 
endetes musikalisches  Schattenbild:  hinter  dem  Schleiec 
ein  reges  Leben,  anschaulich  bis  auf  Gehen  und  Stehen 
der  Gruppen,  bis  auf  die  ordnenden  Signale  alle  Kleinig- 
keiten wiedergebend.  Im  Orchester  klingt  die  frohe  I^une 
wider,  uoter  der  sich  der  Vorgang  vollzieht.  Dieser 
Chor  ist  das  Vorspiel  zu  dem  großen  Hauptstücke  des 
Werkes,  zu  dem  Chor:  >Kommt  mit  Zacken  und  mit 
Gabeln«.  In  ihrer  wild  derben  Phantastik  war  die  Musik, 
dieses  Satzes  in  Deutschland  etwas  Neues.  Soweit  hatte 
sich  weder  unsere  romantische  Oper  noch  die  der  Fran- 
zosen getraut;  nur  Berlioz,  den  —  nebenbei  bemerkt  — 
die  >Walpurgisnaclit«  Mendelssohns  mit  Entzücken  erfüllte, 
war  in  seinen  Sinfonien  noch  darüber  hinausgegangen. 
Was  aber  den  Mendels sohnschen  Walpurgisnachtslärm 
von  aller  Gespenstermusik  seiner  romantischen  Vorgänger 
und  Zeitgenossen   unterscheidet,  das  Aiiagn. 

ist   der    humoristische    Ton,    den    er  Iti^C« t 

darüber  breitete.  Beim  Beginn  der  ^1^  nU'ljTj'  h 
Szene    lassen     die    Holzbläser    mit;  ^ 

uns  wissen,  daß  es  sich  um  einen  SpaS  bandelt,  und  am 
Ende  vereinigt  sich  das  Orchester  in. diesem  Motiv.. des 
Scherzes  und  schüttelt  sich  vor  lieben.    Dei  Aufbau  des 
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Satzes  ist  zweiteilig:  Der  erste  Teil,  den  der  Männerchor 
mit  dem  Solisten  im  wirksamen  Wechsel  allein  vorträgt, 
hat  den  Charakter  eines  Autmarschea ;  Vorsicht,  Heimlich- 
keit und  auch  ein  wenig  Bosheit  ruht  in  den  Falten  seiner 
weiten  Melodieo.  Der  zweite  Teil  entfesselt  alle  Mächte 
moderner  musikalischer  Realistik:  wilden  Rhythmus  ("/g- 
Takt^,  heulende  Figuren,  drOhliende  Messingakkorde,  dä- 
monisch TerseSsene  Wiederholungen  primitiver  Motive, 
furditbare  Crescendi,  grelle  Harmonien.  Kaum  auf  einen 
Angenhlick  beruhigt  sich  einmal  diese  wilde  Jagd.  Die 
Gessngpartie  ist  eine  der  schwierigsten  in  der  ganzen 
Chorliteratur.  Nach  dem  schon  erwähnten  Anhang,  wel- 
chen das  Orchester  der  Spukszene  gibt,  geht  der  Satz 
ganz  kurz  und  natürlich  in  den  feierlichen  Ton  über.  Die 
eigentliche  Watpnrgisfeier,  die  Anbetung  Allvaters,  beginnt 
ic  schönen  und  frommen  Weisen,  die  in  der  Melodie  über 
die  Worte:  »Dein  Licht,  wer  will  es  rauben?«  gipfein.  Mit 
der  frommen  Feier  und  den  Gebetage  sängen  schließt  die 
»Walpurgisnacht«,  nachdem  eine  Episode  vor  dem  Schluß: 
»Hilf,  ach  hilf  mir,  Kriegsgeselt e!*  noch  das  erste  und 
einzige  Mal  die  Christen  auf  die  Szene  geführt  hat  Das 
Orchester  läßt  in  dieser  Episode  noch  einmal  wie  von 
fem  den  L&rm  des  Gespensterchores  in  einzelnen  Motiven  ' 
anklingen.  Der  Choi  malt  sehr  gnt  den  Schrecken  der 
aus  aller  Fassung  geratenden  Christenwächter.  Die  Schluß- 
takte zeigen  sie  in  voller  Flacht. 

Auch  von  dem  Felde  der  Bühnenmusik  hat  Mendels- 
sohn dem  Konzerte  manche  schöne  Frucht  zugetragen. 
Unter  all  den  Kompositionen,  welche  er  zu  berühmten 
Schauspielen  geschrieben  hat,  nimmt  die  Musik  zum 
»Sommern ach ts träum«  die  erste  Stelle  ein.  Da  aber  in 
ihr  die  Chorsätze  ganz  zurttcktreten,  kommt  sie  hier  nicht 
in  Betracht. 

Dagegen  ist  die  Musik,  welche  Mendelssohn  zu P. MtadeiiisiiB, 
Racises   »Athaliai  geadirieben  hat,  vorwiegend  Chor-       iu^u». 

Sie  ist  unter  den  drei  Werken,  welche  der  Komponist 
im  Auftrage  Friedrich  Wilhelms  IV.  ausführte,  das  musi- 
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kaiisch  ergiebigsie.  Ihre  breilen  Nummern  sind  als  Ein- 
lagen im  Schauspiel  sogar  von  zweifelhafter  Wirkuug,  Das 
Konzert  ist  die  eigenthche  Heimat  der  Mendels  sehn  scheu 
Musik  au  .Athalia«,  und  mit  Leichtigkeit  ließen  sich  die 
mächtigen  Szenen,  in  welchen  sie  niedergelegt  ist,  za 
einem  ganzen  Oratorium  vervollständigen. 

Was  die  innere  Na tnr  der  >Athalia< -Musik  betrifft,  so 
hat  sie  von  jeher  die  Herzen  durch  ihren  Reichtum 
sch&ner,  weicher  Empfmdungen  gewonnen.  Aber  auch 
geniale  dramatische  Gedanken  durchblitzen  die  Partitur, 
und  sie  enthält  ergreitende  Muster  moderner  musikalischer 
Situationsmalerei,  namentlich  gegen  den  Schluß  des 
Werkes  hin:  Die  Stelle,  wo  die  israelitischen  Männer  ver- 
abschiedet werden,  die  andere,  wo  in  das  Gebet  der 
Frauen  von  fern  herüber  der  Lärm  der  Schlacht  herein- 
klingt,  vergißt  kein  empfänglicher  Hörer. 

Aus    dieser    letzten    ange-        uieiia»  ean  m«!« 
(Ehrten  Szene  hat    die    Ou^ 
türe  ihr  feierliches  Hauptmotiv: 
genommen.    Ihm  z 
Seite      entrollt      sie     Ji. .  jT^f 


Bilder  der  Aufregung : 
und    andere 
der  herzigen  3 
Klage: 

Die  reinen  Gesangnnmmern  der  Musik  haben  die  Form 
der  kleineren  Kantate.  Die  erste:  »Herr,  durch  die  ganze 
Welt«,  besieht  aus  drei  Sätzen,  in  deren  Vortrag  sich 
Chor  und  Soll  teilen.  Sie  bilden,  ähnlich  wie  die  An&ngs- 
muaik  in  Händeis  >Athalia<,  eine  Szene  der  Anbetong: 
Der  erste  Satz  preisend  im  Charakter;  der  zweite  zweifelnd, 
ängstlich  und  fragend;  der  dritte  —  seine  Anfangsworte 
sind:  '0,  welch  heilig,  göttliches  Gebot«  — ,  welcher  mit 
verdoppelter  Kraft  in  den  Ton  der  Dankhynme  zurückkehrt, 
ist  der  musikalisch  reichste  und  schwungvollste. 

Die  zweite  Nummer,  dramatisch  den  Punkt  krönend, 
wo  das  Erscheinen  des  vrunderbaren  Kinde^  die  Heizen 
des  Volkes  in  einen   neuen  Kampf  zwischen  Furcht  und 
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Hoffnung  wirft,  beginnt  mit  Chorrezitativen,  ähnlich  wie 
sie  Mendelssolin  auch  im  »Elias*,  dem  Beispiel  von  Hän- 
deis ilsraett  folgend,  mit  großer  Wirkung  verwendet  hat. 
Der  Glanzpunkt  dieses  Abschnittes    ist  der  Einsatz  der 

3ässe;  »So  war'die  fromme  Jugend  Samuels«.  Diebeiden 
anderen  Funkte,  welche  den  gliederreichen  Satz  beherr- 
schen', sind  das  stellenweise  kanonisch  geführte,  vom 
Chor  aufgenommene  Duett  der  beiden  Solosoprane;  »0, 

'  wie  selig  ist  dasKindi,  eine  in  reine  Unschuld  getauchte 
Idylle  mitten  im  Sturm,  und  der  gegen  den  SchluB  der 
ganzen  Nummer  erfolgende  Eintritt  des  Chorals ;  »Verleih' 

-ans  Frieden  gnädiglich».  Zuerst  vom  Chor  auf  die  Worte: 
»Nur  Angst  und  Weinen,  Herr«  gebracht,  wird  er  im 
weiteren  Verlauf  kunstvoll,  von  ausdrucksvoll  deklamieren- 
den Solostimmen  halb  verborgen,  durchgeführt.  Auch  in 
der  dritten  Nummer,  derjenigen,  welche  für  das  Konzert 
am  wenigsten  geeignet  erscheint,  hat  Mendelssohn  vom 
Choral  einen  wundervollen  Gebrauch  gemacht.  In  dem 
Augenblick,  wo  Joad  in  visionärer  Verzückung  den  ver- 
zweifeilen Gläubigen  eine  glückliche  Zukunft  verkündet, 
setzt  die  Trompete,  umfUrrt  von  den  schwebenden  und 
zitternden  Klangen  hoher  Geiger  und  Holzbläser,  ein;  »Vom 
Himmel  hoch,  da  komm'  ich  her«. 

Die  vierte  Nummer  hat  zwei  Hauptteile,  und  der  erste 
die  Form   der  dreigliedrigen    Arie.  .  Erstes    und   drittes 

'  Glied  identisch,  sind  von  einem  zarten,   elegischen  An- 
dante: »Ist  es  Glück,  ist  es  Leid«,  über  das  Gnindmotiv: 
'  gebildet.    Die  Mitte  nimmt  ein  Wechselchor 

jh*>M  j^'l  1.  "  ein,  in  welchem  Sopran  und  Alt  Zweifel  und 
Sorge,  die  Männerstimmen  kühne  Hoffnung 
und  Siegeszuversicht  aussprechen.  Der  Vortrag  muß  hier 
viel  nachhelfen,  um  diese  Gegensätze  der  Stimmung  in 
beiden  Gruppen  zur  Wirkung  zu  bringen.  Im  zweiten  Haupt- 
teile der  Nummer  vereinigen  sich  die  beiden  Chöre  im 
milden  Preise' des  friedevoUen,  gläubigen  Gott  Vertrauens; 
Ein  Soloterzetl  von  zwei  Sopranen  und  Alt  beginnt  den 
schönen  Abschnitt,  welcher  zu  den  köstlichsten  und  eigen- 
artigsten Geschenken  der  Mendels  söhn  sehen  Kunst  zählt. 
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Der  Kriegsmarsch  dei  Pmster,  in  Melismea  and  Har- 
monik mitdem  berühmten  Hochzeitemarsch  der  »SomineT- 
n  achte  träum  <-Mu3ik  verwandt,  betont  in  sein^  Haltung 
mehr  das  priesterliche  als  das  kriegerische  Element.  Seio 
musikalisch  bedeutendaler  Teil  ist  das  elegisch-roman- 
tische Trio. 

Die  in  dramatischer  Hinsicht  spannendste  Nummer 
der  Komposition,  die  fünfte,  bildet  in  ihrem  Hauptteil  das 
vokale  Seitenstück  zur  Ouvertüre.  Die  Ungewißheit  Über 
den  Ausgang  des  im  Augenblick  vor  sich  gehenden  Ent- 
scheidungskampfes, ausgedruckt  durch  das  unruhige  Thema: 
rettet  sich  in  den  Augenblicken, 
wo  sie  die  höchste  Höhe  erreicht 
hat,  in  feierUche  Gebete,  die  auf 
dem  Motiv  ruhen,  welches  gleichsam  als  musikalisches 
Motto  für  das  ganze  Drama  am  Eingang  der  Ouvertöre 
steht  Die  Nummer  hat  aber  auch  eine  sehr  schöne  Ein- 
leitung: die  marachmäßigen  Wechselgesänge,  unter  denen 
die  Krieger,  vom  Segen  und  von  den  Tränen  der  Frauen 
begleitet,  abziehen.  Szenisch  bis  ins  kleinste  anschauLch, 
im  Ausdruck  der  Wehmut .  and  Vertrauen  mischenden 
Stimmung  rührend,  ist  dieser  Abschnitt  eins  der  eindring- 
üchsten  Bilder  der  ganzen  »Athalia» -Musik. 

Die  Scblußnummer  begnügt  sich  mit  einer  kurzen 
Repetition  des  Einleitnngaabschnittes  der  ersten  Kantate, 
'  Viel  schwieriger  als  die  der  >Athalia< -Musik  ist  die 
Stellung  der  beiden  Kompositionen,  welche  Mendelssohn 
F. laBleliioki, zu  der  >Antigonc<  und  zu  dem  »Ödipus  inKo!onos< 
ABt[(on»  nud  ijgg  Sophokles  geschrieben  hat.  Schon  seit  längerer  Zeit 
'"■  werden  sie  nur  selten  aufgeführt,  und  auf  die  Daner  werden 
sie  sich  im  Konzertsaal,  wo  ihnen  die  Pietät  gegen  den 
Komponisten,  der  Mangel  an  großen  Werken  für  Männerchor 
einen  leichten  Eingang  verschaffte,  nicht  halten  lassen- 
Der  menschliche  Gehalt  jener  Tragödien  ist  ein  gewaltig«, 
aber  ihre  erhabenen  Empfindungen  und  ihre  tie&innigen 
Gedanken  sind  in  den  Chorsätzen  vom  Dichter  so  spezi- 
fisch griechisch  gefaßt  und  eingekleidet,  daß. sie  nur  der 
genießen  kann,  der  in  die  Sage  und  Geschichte  der  Alten 
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völlig  eingelebt  ist.  Es  kommt  hiazu,  daß  die  Donoer- 
ache  Übersetzung  aus  Treue  gegen  das  Original  in  diesen 
Partien  ein  Deutach  spricht,  welches  erst  noch  einmal 
ins  Deutsche  übersetzt  werden  müßte.  Und  die  dritte 
und  grSßte  Schwierigkeit  ist  die,  daß  die  Hendelasohn- 
schen  Melodien  diesee  Donnersche  Deutsch  noch  viel 
unverständhcher  gemacht  haben.  E^  war  eine  Eigenheit 
des  Komponisten ,  über  die  man  sich  in  der  Mehrzahl 
seiner  Gesangwerke  hinwegsetzen  muß,  daß  er  sich  nicht 
viel  um  die  Gesetze  der  Deklamation  kümmerte.  Aber 
nirgends  tritt  sie  uns  so  stark  und  so  störend  entgegen, 
als  in  den  Chören  zu  diesen  alten  Trauerspielen.  Die 
Interpunktion  der  Musik  nimmt  von  der  der  Sprache  nur 
selten  eine  eingehendere  Notiz,  und  eine  groQe  Zahl  der 
an  und  für. sich  schon  schwerverständlichen  Sätze  klingt 
in  diesen  Unisono-Melodien  gesungen  ähnlich,  als  wären 
sie  mit  verstellten  Silbenakzenten  gesprochen.  Eine  Kon- 
zertaufführung dieser  Werke,  besonders  der  >Aiitigoiie>, 
setzt  demnach  eine  in  mehrfacher  Hinsicht  sehr  gründlich 
vorbereitete  und  wohlmeinende  Zuhörerschaft  voraus. 
Unter  dieser  Bedingung  erreichen  sie  ihre  Wirkung;  denn 
die  Stimmangen  der  Situationen  sind,  wie  sich  das  bei 
einem  so  bedeutenden  Künstler  von  selbst  versteht,  treff- 
.  Uch  wiedergegeben,  Einzelheiten  des  Textes  in  bezwingende 
Schönheit  gefaßt,  und  das  Orchester  spricht  in  seinen 
kurzen  Glossen  immer  beredt,  oft  genial.  Besonders  sind 
von  den  lostrumentalsätzen  der  beiden  Werke  hervorzu' 
heben  die  karze,  tragisch  eingeleitete  Ouvertüre  zur  >Anti- 
gone<  und  die  melodramatischen  Stellen  des  >Ödipus<  in 
dem  Chordialog  der  zweiten  Nummer.  Große  mehrstimmige 
G^sangsätze  von  selbständiger  Bedeutung  enthält  die 
•  Antigone«  nur  einen,  den  sogenannten  Bacchuschor: 
iVielnamiger!  Wonn'  und  Stolz  der  Kadmusjungfrau',  der 
»ödipus«  als  bedeutendsten  den  Chor:  >Zur  rosprangen- 
den  Flori ,  beides  wirkungsvolle ,  imposant  aufgebaute, 
«mpfindungs-  und  melodiereiche  Stücke  ersten  Ranges, 
denen  man  die  Freude  des  Komponisten  anmerkt,  der 
antiquarischen  Fesseln  einmal  ledig  zu  sein.    Auch  außer 
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dem  Zusammenhang  mit  den  Dramen  aurgeflihit,  pflegen 
sie  ihren  Eifoig  zu  haben.  In  der  Methode  der  Behandlung 
der  Choratropheti  des  Dichters  unterscheiden  sich  die 
beiden  Werke.  In  der  »Antigene«  verfuhr  Mendelssohn, 
wie  das  Händel  im  >Allegro  e  Fensieroso'  einer  ähnlichen 
Aufgabe  gegenüber  -getan  hat,  wesentlich  melodisch  und 
symmetrisch;  im  •Ödipus«,  dessen  Musik  infolgedessen 
auch  dramatisch  durch  seh  nittiich  höher  steht,  benutzt  er 
die  rezitativische  Fassung  viel  ei&iger. 

Das    zeitlich    nächste    hierher    gehörige    Stück     ist 
T.LiKt,      Franz  Liszts  Musik  zu  Herders  »Entfesseltem  Fro- 

Jlaim  P'™«-metheus«,  Sie  wird  von  derdurch  Sonderaufföhrung 
bekannter  gewordenen  sinfonischen  Dichtung  »Froinetheus« 
eingeleitet  und  bringt  dann  eine  Reihe  von  Chören,  in 
denen  Triton en,  Ozeaniden,  Dryaden  sehr  pathetisch  und 
mehr  deklamierend  als  singend  dem  gefesselten  Dulder 
von  den  Zuständen  der  Menschheit  berichten.  Ober  einen 
mehr  andeutenden  als  ausführenden  Charakter  geht  nur 
der  schöne  Chor  der  Tritonen  hicaus- 
B,  Lilien,  Aufliszt  folgt  zwei  Jahrzehnte  spätcrEduard Lassen, 
Odipu.  Ea-^ej.  j.„  |jej„  .ödipus  Rex«  des  Sophokles  eine  Musik 
für  MSnnerchor  und  Orchester  [mit  "verbindendem  Textj 
geschrieben  hat,  die  sich  grundsätzlich  dem  melodischen 
Verfahren  Mendelssohns,  doch  überall  gute  Deklamation 
wahrend,  anschließt.  Lassens  Chorsätze  sind  durch  den 
Wechsel  von  einstimmigem  und  voliem  Satz,  von  Solo- 
gesang und  Chor  auch  äuQerUch  wirksam.  Die  Stimmung 
geben  sie  treffend  in  allen  lagen  wieder,  immer  den 
schlichten  Ton  der  Antike  einhaltend.  Ebenfdls  sehr  schön 
sind  die  drei  kurzen  Orchesters ätzchen  des  Werkes. 

Als  sehr  eigenartig  und  der  Form  und  dem  Geist  der 
alten  Tragödien  aufs  beste  angepaßt,  werden  von  Kennern 

II.B*ll*riii«iin,clie  Chöre  gerühmt,  welche  Heinrich  Bellermann  zum 
Aju.         lAjaxi  und  zu  anderen  Stücken  des  Sophokles  geschrie- 
ben hat.    In  die  weitere  Öffentlichkeit  sind  diese  Arbeiten 
ebensowenig  gedrungen  wie  die  des  regier^den  Herzogs 
von  Meiningen. 

Am  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  war  es  im  deutschen 
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Konzert  weit  und  breit  Sitte,  Choropern  ganz,  oder  ei^-  ■ 
zelne  Akte,  Finales  und  hervorragende  Szeaea  aufzu- 
führen. Man  ist  im  Laufe  der  Jahrzehnte  davon  im  gleichen 
Schritte  abgekommen,  als  die  Zahl  der  Opembühnen  an- 
'wuchs,  als  sich  auf  der  anderen  Seile  die  Zahl  der  für 
das  Konzert  geschriebeoen  weltlichen  Chorwerke  aus  alten 
und  neuen  Quellen  vermehrte.  Man  geht  von  dem  Brauch, 
der  Bühne  zu  lassen,  was  für  sie  bestimmt  Ist,  nur  aus- 
nahmsweise zu  Gunsten  neuer  Werke  ab,  die  das  hei- 
mische Opernrepertoire  sich  noch  nicht  hat  einverleiben 
können.  So  ist  Rossinis  >Tell<  mit  seinen  Chören,  so 
"  sind  später  Wagners  ■Holländer-,  .Lohengrin-,  in  neuerer 
Zeit  iparsifali  durch  die  Konzertsäle  gezogen.  Von  älteren 
Opemkom Positionen  ist  nur  Mendelssohns  Finalep,  acndelitokn, 
aus  der  unvollendeten  >Lorelei«  (Dichtung  von  Geibel)  LoreieL 
als  dasjenige  Werk  anzuführen,  welches  sich  im  deutschen 
Konzert  ständig  behauptet  hat.  Dieses  Finale,  kurz  vor 
dem  Tode  Mendelssohns  im  Jahre  ]847  komponiert,  stellt 
den  Wendepunkt  im  Drama  dar,  wo  sich  die  unglückliche 
Lenore,  in  ihrer  Liebe  getäuscht,  betrogen,  von  Verzweif- 
lung erfaßt,  den  Mächten  der  Hölle  ergibt.  Eine  lieblich 
bewegte  Szene  der  Wassergeister  beginnt  mit  murmeln- 
den Figuren :  von  entgegengesetzten  Seiten  des  Stromlaufes 
schwimmen  sich  weibliche  und  männliche  Rhein  gestalten 
entgegen,  in  holden  Melodien  grüßend,  fragend  und  ant- 
wortend. Diese  im  B/g-Takt  JlieQende  Musik  atmet  die  . 
Wonne  und  das  paradiesische  Behagen  des  Elfeniebens. 
Dann  schlägt  sie  um  in  einen  Viervierteltakt,  der  mit 
Motiven,  die  sehr  deutlich  im  Mendelssohns  schönen 
a  cappella-Chor  vom  Kaiser  Barbarossa  erinnern,  die  Ge- 
walt  and  die  stete,  zerstörende  Macht  der  Elemente 
schildert.  Wunderschön  ist  die  Stelle,  wo  dieser  in  Amoll 
gehaltene  Satz  ins  Dur  eintritt:  >Doch  bei  Nacht  ohne 
Mond,  ohne' Stern,  da  führen  mitsammen  den  Reigen  wir 
gern<.  In  dieses  romantische  Spiel  der  Geister  tritt  ganz 
plötzlich  und  überraschend  X«nore  mit  ihrem  klagenden 
•Wehe,  betrogen-,  einem  Gesang,  aus  dem  der  Schmerz 
einer  verwundeten  liehevollen  Seele,  zum  Mitleid  zwingend. 
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rührend  strömt  Er  wendet  sich  in  harten  energischen 
Weisen  znm  Schrei  nach  Rache.  Der  Fakt  mit  den  Geistern 
wird  geschlossen.  Hervorragend  ist  in  diesem  Abadinitt 
die  leise  nnheimUche  Andantestelle  des  Chores:  «Sollst 
dein  HerK  znm  Lohn  nna  geben<.  Den  gewaltigen  Abschluß 
der  Szene  bildet  der  heißen  dramatischen  Feuers  volle 
Satz:  >Wie  ich  den  Schleier  hier  zerreiße«.  Von  den 
beiden  acderea  Szenen,  die  Mendelssohn  von  seiner  Oper 
zu  vollenden  noch  vergönnt  war,  dem  einfach  roraanzen- 
artigen  >Ave  Maria'  (für  Solos opran  und  Frauenchor,  und 
dem  für  Männerstimmen  komponierten  Winzerchor  ist 
der  letztere  in  den  Konzerten  der  Chor  vereine  eingebürgert. 
Als  Produkt  eines  eigentümlich  behäbigen  Hnmors  nimmt 
er  unter  den  Gesangskompositionen  Mendelssohns  eine 
Stelle  fü-T  sich  ein;  unter  den  Instrumentalkompositionen 
des  Meisters  sieht  ihm  der  zweite  Satz  der  Amoll-Sinfonie 
am  nächsten.  Die  Stimmführung  ist  sehr  reizend  auf  den 
Wechsel  von  Kanon  und  homophonen  Satz  gerichtet. 

Mit  besonderer  Hinneigung  hat  R.  Schumann  das 
Feld  der  weltlichen  Kantate  gepflegt.  Die  Chorwerke, 
welche  er  zu  dieser  Gattung  herbeitrag,  erreichen  den 
Umfang  einer  kleinen  Bibliothek.  Der  M^zaht  nach  ge- 
hören sie  der  letzten  Periode  des  Komponisten  an,  der 
betrübenden  Zeit  einer  ermüdeten  Phantasie,  eines  die 
klare  Form  verwischenden  Schauens  und  Bildens  mit  halb- 
geschlossenen Augen,  eines  Schwelgens  in  Stimmung  and 
Farbe,  eines  oft  geradezu  gedankenlosen  Masizierens.  Die 
größere  Hälfte  dieser  Werke  hat  ihre  wehmütige  Bedeutung 
als  biographisches  Dokument.  Bringt  man  sie  in  den 
Konzertsaal,  so  läßt  sich  das  nur  damit  entschuldigen,  daß 
auch  die  schwächsten  unter  ihnen  einzelne  Stellen  and 
ganze  Abschnitte  enthalten,  in  denen  die  Kraft  eines 
außerordenUichen  Crenius  mächtig  aufblitzt.  Die  kleinere 
Hälfte  dagegen  besteht  ans  Leistungen  von  klassischer 
Bedeutung. 

In  dem  edlen  Streben,  den  notleidenden  Cborvereinen 
neues  Vortragsmaterial  zuzuführen,  grifT  Schumann  nach 
solchen  Balladen  Uhlands,  von  denen  er  annahm,  daß  ihr 
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geschichtlidier  Inhalt  tär  die  Darstellung  durch  den  großen 
musikalischen  Apparat  der  Chorkantate  wuchtig  genug 
seL  Im  Zweifelsfajl  ließ  er  die  Original  dich  tu  ng  umbauen 
nnd  dramatiaieren.  So  hearheitete  in  seinem  Auftrag 
Richard  Pohl,  mit  welchem  auch  ein  großes  Oratorium 
tLather<  geplant  wurde,  Uhlanda  Ballade  .Des  Sängers  H.  Stbnn 
Fluch,  [op.  139),  R.  Hasenclever  .Das  Glück  von  Eden-  ^"  ^^^ 
hall.  (op.  143|.  ^   ° 

Der  erstere  hat  die  schwierige  Aufgabe  mit  ■  einem 
staunenswerten  Geschick  gelöst  und  den  Mittelpunkt  der 
Ballade,  die  Stelle,  wo  die  Sänger  vor  König  und  Königin 
ihre  Lieder  anstimmen,  zq  einem  großen  szenischen  Bilde 
umgestaltet,  welches  in  die  Dichtung  dramatische  Vet- 
wickelnng  und  Spannung  bineinträgt  Die  Szene  erhält 
durch  Pohls  Erfindungen  den  Charakter  eines  gegen  den 
König  gerichteten  Sängerkriegs.  Es  enthüllen  sich  alte 
romantische  liebesbeziehungen  zwischen  dem  jungen 
Sänger  und  der  Königin,  Der  Gesang  des  alten  Harfners 
stellt  den  Konig  als  Kronenräuher,  Usurpator  und  Tyrann 
vor  und  entfesselt  au&  neue  die  unterdrückten  Freiheits- 
gefühle des  unterjochten  Volkes  zu  einem  begeisterten 
revolutionären  Hymnus.  Gerade  dieses  Sturmlied  des 
ZnhOrerchores  in  der  Königshalle ,  der  Höbepunkt  der 
Sitnation,  ist  in  der  Musik  matt  gebliehen.  Dagegen  gibt 
sie  den  ersten  Wutausbrucb  des  Königs  mit  einscbtagen- 
der  dramatischer  Kraft  wieder.  Auch  die  Abschnitte,  in 
welchen  der  Chor  oder  das  Altsolo  die  Uhlandsehen  Verse 
einfach  stimmungsvoll  baUadenmäßig  absingen,  gehören  za 
den  Lichtpunkten  der  Komposition.  Ihr  Juwel  ist  die 
ritterlich  anmutige,  mit  reizendstem  Erfolg  den  Trouba- 
donrton  nachahmende  Romanze  des  Jünglings:  .In  den 
Talea  der  Provence'.  Glücklicber  ist  die  Harfe  im  modernen 
Orchester  selten  eingefügt  worden. 

Die  Menge  des  melodischen  Flugsands,  welcher  das 
Kunstwerk  erdrückt,  ist  in  .Des  Sängers  Fluch,  größer 
ata  in  den  anderen  Scbumannscben  Cborbälladen.  Schon 
der  Gesamteindrnck  des  »Glücks  von  EdeuhalU  ist 
vorteilhafter.    Namentlich  die  erste  Nummer,  welche  die 
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Geschichte  von  dem  geheimnisvollen  Glaspokal,  der  den. 
B.  SaiiBlUHn,  Namen   >Daa  Glück  von   Edenhall,    trägt,    his    zu    dem 
Dh  Glück  'on  Augenblick   schildert,   wo    der  Besitzer,   der  junge  Lord, 
'  itt  trevlem  Übermut  Talisman  und  Gluti  zerbricht,  wirkt 

frisch  und  lebendig.  Die  Musik  übergeht  allerdings  be- 
deutungsvolle Wendungen  des  Vorgangs,  aher  sie  bringt 
die  glänzende  Heiterkeit  der  Szene  zn 
einem  testen  Ausdruck,  vorwiegend  durck 
das  im  Orchester  durchgeführte  Motiv: 
und  durch  barniDnische  Schattierungen.  Auf  letzterem 
Wege  ist  an  der  Stelle;  »Eia  pucpnrn  licht«  die  wunder- 
bare Wirkung  des  Erscheinens  des  Zanberpokals  mächtig 
eindrucksvoll  wiedergegeben.  Der  Chor,  der  nur  von 
Männerstimmen  ausgeführt  wird,  hat  in  der  Komposition, 
wie  in  der  Mehrzahl  dieser  Schuman&schen  Kantaten, 
nur  unbedeutende,  die  natürliche  Macht  dieses  herrlich- 
sten aUer  musikalischen  Organe  nirgends  entfesselnde 
Aufgaben  zu  lösen. 

Wieder  der  alten  Höbe  von  Schumanns  künstlerischer 
-     Kraft  eine  Stufe  näher  als  >Das  Glück  von  Edenhall*  steht 
B.  SchankDu,  die  Komposition  von  Uhlands  Ballade  iDeiKönigssohD« 
Vm  KJBigMohn  |op_  116.     Hur  ihre   beiden  letzten  Sätze,   die  Szene,  wo 
das  fremde  Volk  das  aus  Wundern  hervorgegangene  Konigs- 
paar  mit  »Heil,  beil<  begrüßt,  und  die,    wo   der  blinde 
Sänger  zur  Krönung  der  kaum  zu  fassenden  Fülle  von 
Märcbenglück    plötzlich     das     Augenlicht     wiedererhält, 
werden  dem  an  Handlung  und  Empfindung  reichen  Inhalt 
der  Dichtung  zu  wenig  gerecht     Die  Musik  beschränkt 
sich  hier  auf  Farbe  und  Klang.    Dagegen  belebt  sie  den 
Inhalt    der    anderen   Szenen    anschaulich    und   aus    der 
Tiefe  heraus.    Die  erste  zeigt  uns  die  Schwere  und  Un- 
gewißheit   der    Abschieds  Stimmung    in    den    wie   Nebel 
drückenden  Instrumentalperioden,  welche  aus  dem  Motiv: 
gebildet   sind;   der  zweite  Satz   mit  den 
dl  ^r  ^-^"fJipTj:    munteren  Sechzehntelfiguren  von  Geigen 
ff'    ''  ~^  '  ij    und  Holzbläsern ,  in    seinem  vorwärts- 
strebenden rhythmischen  Wurf,  die  flotte,  ftische  Fahrt  des 
ausziehenden  Königssohns.    An  Motiven  und  lebendigen 
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Zttgen  überhaupt  reich,  gibt  er  auch  der  Hauptwendung 
im  Bilde,  der  Stelle,  wo  die  See  ihre  lÄune  ändert,  einen 
sehr  bewegten  Ausdruck,  Namentlich  die  ungeheuren  Flut' 
wogen  in  den  Bratsdien  und  Cellia  sind  von  bedrängender 
Wirkung.  Wie  schön  in  aller  Kürze  ist  der  Augenblick 
gezeidinet,  wo  aich  das  wilde  Wetter  sänttigt  und  das 
Wasser  in  uiiheimlicher  Ruhe,,  seelenlos  und  Öde  daUegt! 
Wie  klar  und  plastisch  bebt  sich  auf  dieser  Szene  die 
Gestalt  des  einsamen  Fischers  abl  Die  Nummer  3-  wirft 
am  Eingang,  in  den  Klarine tlenüguren  einen  melancho- 
lischen Rückblick  auf  den  fröhUchen  Anfang  der  vorher-. 
gehenden  Nummer,  die  Bratschen  wühlen  gramvoll  dagegen. 
Im  freundlichst  belebenden  Gegensatz  steht  dazu  die 
zweite  Hälfte  des  Satzes  und  die  muntere  Keckheit  seiner 
Hnsik,  in  welcher  der  Königssohn  ungebrochen  zu  neuen 
_  und  größeren  Abenteuern  ansetzt.  Die  vierte  Nummer, 
die  Szene,  wo  der  Heid  denDrachen  bezwingt,  ist  ungewöhn- 
lich aufgefaßt  Der  Komponist  schildert  hier  nicht  den 
Vorgang,  sondern  die  Volksmenge,  die  seinem  Verlaufe 
mit  der  Stille  der  höchst  gespannten  Erwartung,  wie 
unter  dem  Druck  des  Wunders  erstarrt,  folgt. 

Ein  volles,  staunenswertes,  reiches  Meisterwerk,  dom 
man  in  seiner  Art  nur  wenig  an  die  Seite  setzen  kann, 
hat  uns  Schumann  in  der  Komposition  der  vierten  Dhland- 
schen  Dichtung  hinterlassen,  in  dem  vier  Nummern  um- 
fassenden BalladenzyUns :  >Vom  Pagen  und  der  Kö-  B-Bchnunn, 
nigstochter*  (op.  140).  Das  ist  wieder  Schumann,  der  |'"^*^,a™r 
frischeste  und  liebenswürdigste  der  musikalischen  Ro-  K^^Söht«*' 
mantiker,  lebendig,  geistvoll,  von  Einßillen  sprudelnd  vom 
Anfang  bis  zum  Schluß,  hie  und  da  neue,  ungekannte 
Wunder  der  Phantasie  ersdiliesend.  Jede  dieser  vier 
Balladen  ist  ein  unvergeßliches  Bild  für  sich,  entzückend 
die  eine,  ergreifend  die  andere.  Und  mit  welchem  Ge- 
schmack und  Takt,  mit  welchem  überlegenen  versöhnenden 
K&nstlergeist  ist  diese  unheimliche  Schauergeschichte 
vorgetragen!  Edlere  Blüten  als  dieses  Werk  hat  die  rQ- 
man  tische  Kunst  nicht  getrieben. 

Rüstig  und  in  Kraft  gepanzert,  keck  wie  Fiüblings- 
40* 
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Sturm  setzt  die  erste  Ballade  mit  aufs  Orchester  nber- 
tra^enen,  scharf  in  DissoDanzen  gespannten  Harfen- 
akkorden ein.  Die  Hörner  rufen  mit  frohen  Fan&iren  die 
Geister  des  Waldes,  und  aus  den 
Cellia  achwärmen  sehnsüchtige 
Melodien,  aus  dem  Motiv: 
entwickelt,  dem  Glücke  entgegen.  Der  Zutritt  des  Chors 
(Männerstimmen)  gibt  dem  froh  bewegten  Bilde  des  Ans- 
ritts  einen  glänzenden  Abschluß.  Der  Eintritt  der  Dnr- 
harmonie  wirkt  wie  Soncenglanz.  Die  Heiterkeit,  in 
-  welche  die  ganze  Schildemng  getaucht  ist,  durchzieht 
auch  die  warmen,  innigen  Töne  des  Duetts,  in  welchem 
sich  Königstochter  und  Page  ihre  Liehe  gestehen.  Der 
Jägerchor  leitet  darauf  zur  Hauptszene  zurück,  und  mit 
einem  zarten  Ausgang  achließt  das  Orchester  die  erste 
Ballade. 

Die  zweite  Ballade,  die  Erzählung  vom  Tode,  den  der 
Page  unterm  Schwert  des  Königs  stirbt,  beginnt  mit  der 
einfach  gehaltenen  Melodie  des  trauernden  Volkslieds 
im  Altsoto.  Aber  fahle  Farben  ziehen  drüber  hin  und 
wie  Unglücks-  Uin^    der  Holzbläser.     Aach    der 

raben  die  kla-  -i  jt  j,  ■f'  ,  f-  Dialog,  wo  der  König  finster, 
genden Motive:  v  • '  ■ ,.— -  der  Page  frenndlich  spricht, 
hat  im  Anfang  noch  den  ruhigen  Ton  der  Romanze.  Erst 
da,  wo  der  König  Ernst  macht  und  in  Wut  ausbricht, 
tritt  der  erregte  dramatische  Stil  im  Orchester  und  im 
Gesang  ein. 

Die  dritte  Nummer  fuhrt  uns  zu  den  Wassergeistern, 
deren  froh  wonniges  Treiben  die  Musik  mit  mhigen  Motiven: 
zu  einem  Bilde  ausführt,  dessen 
Reize  dem  der  Mendels  sohnschen 
Melusinen -Musik  und  der  Weber- 
schen  Szene  der  Meermädchen  im  >Oberon<  ebenbürtig 
sind.  Auf  dem  Grunde  des  Stromes  langen  die  sterblichen 
Reste  des  armen  Pagen  an,  und  aus  seinen  Gebeinen  fertigt 
sich  der  kunstfertige  >Meermaun<  eine  seltsame  Harfe. 
Mit  diesem  Schauerinstrument  gibt  er  dann  den  Nixen 
ein  Konzert  von  nnheimlidier  und  sinnverwirrender  Farben- 


;,  Google 


— •    629     V- 

praclit.  Die  Weisen  der  unschuldigen  Wasaermusik  wer- 
den darin  fortgesetzt,  aber  von  dem  einen  Instrument 
im  beschleunigten,  von  eineni  anderen  gleichzeitig  im 
verzögerten  Rhythmus.  Die  begleitenden  Stimmen  voll- 
enden alle  mit  neuen  Zutaten  den  blendenden  Wirrwarr, 
der  eine  der  größten  Leistungen  in  neuerer  Gespenster- 
musik  bildet. 

Die  Schluljballade,  in  welcher  die  Rache  für  die  Fievel- 
tat  des  Ktinigs  vorgeführt  wird,  hat  musikalisch  die  Form 
einer  großen  Walzerszene.  Die  Melodie,  nach  welcher  die 
Hochzeitsgäste  tanzen, isteine  g  .   ictaeii 

Umbildung  des  Sehnsudits-  *f.fj,  f  t  IJ.  ft  ^f  >  J  J  ^' 
raotivs  der  ersten  Ballade:  1  l  J  i  '"  r  i  .nj.i-— .3 
Sehr  geistvoll  hat  damit  Schumann  die  Wagnersche  Idee 
des  Leitmotivs  zur  Anwendung  gebracht.  Ebenso  bedeu- 
tend ist  aber  die  Durchführung,  die  durch  Nachahmungen 
iind  kontrapunktische  Künste  den  Ausdruck  des  Themas 
aus  der  Sphäre  der  gemeinen  Heiterkeit  heraushebt.  Die 
Singstimmen  sind  vorwiegend  der  Orchesterpartie  dekla- 
mierend eingeschrieben,  ÜhnUch  wie  dies  jedermann  aus 
der  >Dichterliebe'  des  Komponisten  kennt:  aus  der  Nummer 
>Das  ist  ein  Flöten  und  Geigen<.  Kurz  aber  unverkenn- 
bar ist  dann  bei  der  Wandlung  der  Szene  der  Geist  des 
Pagen  mit  einem  Anklang  ans  Nixenkonzert  zitiert,  auch 
die  Wogen  melden  sich  im  Orchester.  Der  Schlul3  der 
Nummer  erfolgt  ernsl  und  schauerlich  im  einfachsten 
Balladenton,  der  ohne  allen  Schmuck  die  Worte  selbst 
und  allein  wirken  läßt. 

Von  vielen  Freunden  der  Schumannschen  Musik  wird 
eine  andere  Kantate  sehr  hochgestellt,  die  gleichMs 
szenischen  Charakter  hat,  ihrer  Entstehungszeit  nach 
aber  den  hier  erläuterten  Balladen  bedeutend  vorausgeht. 
Es  ist  das  als  op.  98b  veröffenUichte  »Requiem  fürR.Scbu 
'Mignon..  B=«"'«" 

Die  Komposition  kämpft  zunächst  in  ihrer  Stellung  ^° 

im  Repertoire  mit  derselben  Schwierigkeit,  welche  bei  der 
Komposition  der  »Faustszenen*  ein  Wagnis  bildete.  Ihr 
Text  setzt  bei  dem  Zuhörer  viel  voraas.  Diese  Begräbnia- 
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Biene  wird  Qur  denen  völlig  faßlich  sein,  welche  das 
Porträt  des  wunderbar  holden,  fremdartigen  Wesens  ans 
Goethes  >Wilhelm  Meisten  liebevoll  im  Innern  tragen.  Der 
Duft  einer  feinen  Empßndung  schwebt  über  der  ganzen 
Komposition.  Inhaltlich  wie  formell  ist  aber  die  o^te 
Hälfte  die  bedeutendere.  Der  Eingang  namentlich  mit  den 
feierlichen  stillen  Marschmotiven,  mit  dem  Charakter  der 
Traner,  der  über  der  Szenerie  und  den  ersten  Reden  liegt, 
ist  von  großer  Schönheit, 

Den  Reigen  der  Kantaten  Schumanns  schließt  der 
II.  Sckauui,  Opnszahl  nach  (144)  das  »Neujahrslied  <,  eine  Arbeit, 
KBojihniiea.  ,„„  jg,.  ^^jj  gagen  kann:  »finis  coronat  opus«.  Als  ein 
Zeitgenosse  der  Ballade  von  >Des  Sängers  Fluch«  ist  sie 
kaum  zu  begreifen.  Die  Dichtung  zu  dieser  Kantate  ist 
von  Fr.  Rückert,  der  Zwillingsbmder  zu  dessen  gleich 
schönem  >Adventslied<.  Auch  letzteres  hat  Schnmann 
bekanntlich  in  Musik  gesetzt,  und  die  Praxis  bat  dieser 
Komposition  ein  Plätzchen  im  Kirchenkonzert  angewiesen. 
Trotz  seiner  frommen  Stimmung  wird  diese  Stelle  dem 
•Neujahrslied <  verschlossen  bleiben,  wegen  einzelner 
Stellen,  an  denen  der  Test  von  Zechern  und  anderen 
ausgesprochen  bürgerlichen  Elementen  spricht  Das  Ge- 
dicht stellt  eine  Begrüßungsfeier  des  neuen  Jahres  dar, 
zu  welcher  sich  ein  Kreis  edel-,  ernst-  und  hochgestimmta 
Menschen  vereint  hat.  Die  Musik,  von  Solostimmen,  Chor 
und  Orchester  ausgeführt,  gibt  die  Worte  im  Motetten- 
stile wieder,  das  heißt  sie  geht  im  engsten  Anschluß  an 
die  Dichtung  formell  vor  und  bringt  zu  jedem  nenen 
Gedanken  ein  neues  Tonthema.  Doch  steht  über  dieser 
Gruppierung  noch  eine  höhere  in  großen  Zügen.  Nach  ihr 
zerfällt  die  Komposition  in  zwei  Hälften.  Die  erste  schließt 
mit  dem  Chor;  »Heil,  neuer  Fci>riii;n 

Gebieter«  und  wird  dadurch  i-V^ii  f  "r'^-^f:V'fj^ 
abgerundet,  daß  das  Motiv:      ''       /  '-■  lj  i    ■ . 

den  ersten  Satz  eröffnet  und  den  letzten  schließt.  Audi 
dazwischen  dringt  es  vielfach ,  namentlich  mit  seinem 
Quinlintervall,  in  Form  und  Charakter  der  Melodik  ein. 
Der  mutig  männliche  Schwung,  den.  es  aosspricht,  ist  das 
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Kennzeichen  der  ganzen  Kantate.  Reich  an  Wendungen 
und  an  Bewegung^  ist  das  Werk  mit  einer  Kraft  and 
einem  Feuer  aufgebaut  und  durchgeführt,  denen  sich  die 
Herzen  erschließen  müssen.  Im  zweiten  Teile  wächst  es, 
immer  wieder  mannigfaltig  an  Formen,  noch  größer  an 
und  mündet  schiielSlich  im  Tone  einer  fortreißenden  Be- 
geisterung in  den  Choral:  >Nun  danket  alle  Gott<  ein. 
Das  deutsche  Konzert  besitzt  kein  zweites  Werk,  das  zur 
Begehung  einer  großen  musikalischen  NeujaLrsfeier  wür- 
diger wäre. 

Das  populärste  unter  den  kleinen  Chorwerken  Robert 
Schumanns  ist  eine  Jugendarbeit,  sein  opus  20,  die  Korn- 
Position  von  Geibels  iZigeunerlebem.  Das  ist  ein I{< Bnbumui 
unöbertrefniches  Meisterwerkchen,  ein  anmutiges  Genre-  Zigaaierieiie 
büd,  welches  in  knappster,  einfachster  Form  eine  große 
FüUe  von  Romantik  umschließt.  Die  Heimlichkeit  des 
Waldes,  die  fremdartige  Erscheinung  dieser  Zigeunerge- 
stalten, ihr  Drang  nach  lauter  Lust,  ihr  Sehnen  nach  der 
fernen,  ungekannten  Heimat,  nach  Glück,  ihre  Frömmig- 
keit —  alle  die  scharfen  Gegensätze,  die  die  Seele  dieser 
merkwürdigen  Katurkinder  erfüllen  — ,  die  Musik  malt  das 
alles  in  kurzen  klaren  Strichen,  in  einem  natürlichen, 
ongekfin stellen  Zuge.  Ein  einziger  Satz  hat  dem  Kompo- 
nisten genügt ;  sein  erster  und  dritter  Teil  veranschaulichen 
in  gleichlautenden  Melodien  die  Ankunft  und  den  Äufl)ruch 
der  nächtlichen  Horde;  der  mittlere  schildert  die  Haupt- 
szene. Er  ist  äußerlich  der  mannigfaltigste:  in  dem  Ab- 
schnitt, wo  die  Begleitung  die  Tanzweisen  anstimmt, 
Bingen  Solostimmen.  Das  mit  den  Sechzehnteln  beginnende 
Motiv  durchzieht  als  Einheitsband  auch  Anfangs-  und 
ScfaluQteil  der  Komposition.  Schumann  schrieb  zu  dem 
Stück  nur  eine  Klavierbegleitung.  C,  P.  Grädener  hat  sie 
sehr  hübsch  für  Orchester  übertragen. 

.  Wie  von  seinem  Zeitgenossen  Mendelssohn,  besitzen 
wir  auch  von  Schumann  eine  Schauspielmusik,  die  sich 
das  Konzert  seit  langem  zu  eigen  gemacht  hat. 

Neben  den  Kompositionen,  die  Beethoven  zu  »Eg- 
monti,  C,  M.  V.  Weber   zu  »Preziosa»,  Mendelssohn  zum 
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>Sommeruachtstraum'  geschrieben  haben ,  gehört  aach 
B,  SchmaaBM,  B.  Schamanns  >Man&ed< -Musik  zu  den  berühmtesten 
■urredmnstt,  Schauapielmuaiken  des  19.  Jahrhunderts.  Freilich  kaiiD 
sich  das  Drama,  dem  ea  dient,  mit  den  Meisterwerken 
Goethes  und  Shakespeares  nicht  vergleichen;  an  innerer 
Gesundheit  steht  es  selbst  unter  der  harmlosen  und  be- 
•scheidenen  Arbeit  P.  Ä.  Wolffs.  Byrons  >Manfifed<  wird 
seine  geschichtliche  Bedeutung  als  englisches  Hauptstück 
der  romantischen  Periode,  als  Abkömmling  des  >Faust* 
immer  behalten.  Über  seinen  ästhetischen  Wert  aber 
urteilt  das  heutige  Geschlecht  kühler  als  das  vorangegangene 
und  unterscheidet  zwischen  schwachen  und  zwischen 
starken  Seiten.  Jene  üegen  in  der  UngeheuerUchkeit  und 
in  der  Unklarheit  der  Vorgänge,  die  die  Vorgeschichte  und 
die  Voraussetzung  des  Stückes  bilden,  diese  in  dem  ge- 
waltigen und  sicher  ausgeführten  Bild,  das  der  Dichter 
von  dem  Zustand  der  kranken  Serie  Manfreds  entwirft, 
in  den  Naturschilderungen  und  den  däiaonischen  Farben, 
die  er  seinem  Gedicht  einmischt.  Die  besondere  und  be- 
zwingende Macht  des  >Manfred<  beruht  auf  dem  Zusam- 
menwirken inneren  unä  äußeren  Lebens.  Das  leiden- 
schaftlich menschenfeindhche,  das  düstre,  verzweifelte  und 
zerrissene  Wesen  des  Helden  übt  vereint  mit  den  Schauern 
der  erhabenen  und  geheimnisvollen  Gebirgswelt  eine  Macht 
auf  die  Stimmung  des  Zuschauers,  ja  schon  des  Lesers 
aas,  vor  der  alle  Bedenken  gegen  den  Grundcharakter  des 
Stückes  schwinden.  Byron  selbst  hat  von  einem  »wilden 
metaphysischen«  Element  gesprochen,  das  in  seinem 
•Manfred'  herrscht.  Das  Werk  hat  als  Stimmungsdrama 
wenig  seinesgleichen,  und  dieser  Überschuß  unausge- 
sprochener und  angeschriebener  Stimmung  ist's,  der  durch 
Töne  befreit  und  nach  außen  gebracht  werden  will.  Hicht 
bloß  die  Geister-  und  Zauberszenen,  die  eingestreuten 
Gesänge,  der  blasende  Hirte  des  »Manfredi  verlangen 
Musik,  das  ganze  StUck  ist  innerlich  und  durch  und-durch 
musikalisch.  Wie  ein  solches  Gedicht  gerade  auf  Bobert 
Schumann  wirken  mußte,  ermißt  jeder,  de'r  weiß,  wie 
dieser  Künstler  im  allgemeinen  und  wie  er  besonders  in 
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der  Zeit  der  »Manfred« -Komposition  in  Stimmungen  lebte 
und  webte.  3,  v.  Wasielewaki  erzählt  in  seiner  Biographie, 
daß  Sdiumann  noch  in  Düsseldorf,  als  die  Komposition 
der  >Man£redi -Musik  schon  Jahre  hinter  ihm  lag,  die  Vor- 
lesung d^  Dichtung  aufgeben  mußte,  weil  sie  ihn  bis  zur 
Fassungslosigkeit  ergriff.  Wie  Byron  cach  Goethes  (in 
den  Gesprächen  mit  Eckermann  überlieferter)  Ansicht  im 
>Manfredi  ein  großes  Stück  des  eigenen  Wesens  und 
Schicksals  niederlegte,  so  scheint  auch  Schumann  dieses 
Drama  mehr  als  bloß  künstlerisch,  es  scheint  ihm  persön- 
lich nahegegangen  zu  sein.  Dafür  spricht  die  Tatsache, 
daß  er,  der  in  seinen  Briefen  sich  gern  über  seine  Kom- 
positionen anssprichl,  auf  den  »Manfred«  einzugehen  ver- 
meidet. Nur  gesprächsweise  hat  er  geäußert,  daß  er 
sich  noch  nie  mit  solcher  liehe  und  solchem  Aufwand 
von  Kraft  einer  Komposition  hingegeben  habe,  wie  der 
zü  »Manfred«. 

Die  Komposition  folgt  im  allgemeinen  den  Anweisungen, 
die  Byron  sdbst  gegeben  hat,  jedoch  mit  einiger  Freiheit 
Die  sieben  Geister,  die  im  ersten  Akte  auttreten,  beschränkt 
Schumann  auf  vier,  den  Gesang  der  Parzen  in  der  Ariman- 
Szene  übergeht  er  und  ki^rzt  auch  im  Dialog  sehr  ent- 
schieden. Den  Bannfluch  der  Geister,  für  den  derDichter 
eine  entfernte  Stimme  gedacht,  überträgt  der  Komponist 
auf  ein  Quartett.  Wichtiger  sind  die  Zusätze  Schumanns: 
Nur  einer  von  ihnen  ist  ein  Gesang,  das  Requiem  am 
Schluß;  die  übrigen  sind  Instrumentalstücke:  eine  Ouver- 
türe, eine  »Zwisdienaktsmusikt  vor  dem  zweiten  Akt  und 
acht  sogenannte  Melodramen.  Gerade  mit  diesen  instru- 
mentalen Ergänzungen  hat  Schumann  dem  Drama  den 
größten  Dienst  geleistet.  Sie  vrilrden  mit  Ausnahme  der 
'  Ouvertüre  samt  und  sonders  ebensowenig  nach  Byrons 
Sinn  sein,  wie  die  Gesänge,  die  sich  der  Dichter  ohne 
'  Zweifel  um  einen  Grad  schauerlicher  und  starrer  gedacht 
hat.  Aber  indem  sie  die  Härte  des  Dramas  abschwächen, 
ihm  einen  Zug  von  Milde  und  Idyllengeist  einflößen,  haben 
sie  es  zugänglicher,  menschenfreundlicher  gemacht  und 
ihm  erst  eine  größere  Gemeinde  ermöglicht. 
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Die  > Manfred.! -Musik  entstand  in  Schumanns  fleißig- 
sten Jahren  1848  and  1819,  ward  aber  erst  18ö3,  und  zwar 
nur  im  Klavierauszng,  veröffentlicht.  Ein  Jahr  vorher 
hatte  sie  in  Weimar,  unter  F.  Liszt,  die  erste  Buhnenauf- 
fUhrung  erleht  .Aber«  —  so  berichtet  A.  Dörffel»)  — 
»niemand  kümmerte  Bich  um  sie«.  Die  erste  Konzert- 
BuCubrung  durch  Bietz  im  Leipziger  Gewandhaus,  bei  der 
die  Rollen  des  Gedichtes  vertat  waren,  erregte  nur  vor- 
übergehend  eine  eifrigere  Nachfrage.  Noch  im  Jahre  1883 
erklärt  Spitta**],  ein  warmer  Freund  Schumannsdier 
Kunst,  die  >  Manfred  «-Musik  weder  für  das  Theater  noch 
für  den  Konzertsaal  als  besonders  geeignet.  Nach  seiner 
Meinung  kommt  ihr  Bestes  nur  dem  stillen  Partiturleser 
zngate.  Um  diese  Zeit  hatte  sich  aber  die  öffentliche 
Meinung  bereits  zugunsten  des  Werkes  gewendet,  und 
diese  Wendung  war  wesentlich  ein  Verdienst  Ernst  Pos- 
sarts,  der  als  der  Erste  bei  Btthnenaufführungen  aa  die 
Titelrolle  einen  ebenso  sicheren  Erfolg  zn  binden  wußte, 
wie  er  im  Konzert  den  verbindenden  Test  zur  Geltnng 
zu  bringen  verstand.  Er  laai  hier  einen  ebenbürtigen 
Nachfolger  in  Ludwig  Wüllner. 

Die  Schumannsche  Musik  übt  ihre  stärkste  Wirkung 
in  den  melodramatischen  Sätzen,  namentlich  den  größeren: 
Erscheinung  des  Zauberbildes,  Älpenkuhieigen,  Bnfang 
der  Alpenfee,  Manfreds  Ansprache  an  Astarte.  Nun  bt 
die  immer  wieder  aufgeworfene  Frage,  ob  das  Melodram 
ktins tierische  Berechtigung  habe,  eigentlich  durch  die 
Geschichte  genügend  bejaht.  Die  Rousseau,  Benda,  Rei- 
chardt,  Zumsteeg  haben  ganze  kleine  Dramen  durchaus  in 
melodramatischer  Form  komponiert;  Mozaxt,  der  es  in  der 
Musik  zum  >KöBig  Thamos«  verwendet,  traut  ihm  (in 
Briefen  an  den  Vater)  als  selbständige  Kunst  eine  große 
Zukunft  zu.  Noch  mehr  hat  es  sich  mit  reinen  Gesang- 
oder Instrumentalsätzen  abwechselnd  bewährt.  Als  Teil 
eines  gemischten  Ganzen  hat  das  Melodram  seine  Glanz- 


*)  A.  DSrffel,  Geschichte  der  Oewundbaaikonzeit«,  8.  144. 
••)  Philipp  Spitt»,  Ein  Lebensbild  K.  Scbumanna,  8.  76. 
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zeit  in  der  französischen  Oper  der  Revolutioasepoche, 
wo  es  in  dea  Werken  Grfitrys,  d'Alayracs,  Möhnls,  Cheru- 
binis  und  anderer  Heister  an  den  dramatisclien  Haupt- 
punkten, in  den  Szenen  des  größten  Schreckens  and  der 
gewaltigsten  Spannung  ganz  regelmälJig  erscheint.  Von 
da  ist's  durch  Beethoven  und  C.  M.  v.  Weher  in  die  neue 
Musik  gekommen.  Wenn  im  gegebenen  Faile  die  Frage 
nach  der  Berechtigung  der  melodramatischen  (üattung  sich 
einem  Zuhörer  aufdrängt,  so  ist  das  in  der  Begri  ein 
Zeichen  äaßtr,  das  entweder  der  Komponist  oder  der  Re- 
zitator der  Äufgahe  nicht  gewachsen  gewesen  ist  Die 
Komposition  soll  so  gehalten  sein,  dal3  sich  Wort  uud 
Ton  Qicht  stören,  daß  Musik  und  Rede  sidi  möglichst 
ablösen,  und  daß,  wenn  sie  zugleich  klingen,  jene  bewegte 
Motive  vermeidet.  Diese  Vorsicht  hat  Schamann  zuweilen 
außer  acht  gelassen,  und  deshalb  wird  nur  der  den  vollen 
Genuß  der  Melodramen  im  >Manfred<  haben,  der  sich  vor 
der  Aufführung,  am  Klavier  etwa,  mit  ihnen  bekannt 
macht.  Der  Rezitator  muß  seinen  Ton  nicht  bloß  im 
Tempo,  sondern  auch  im  Klang  der  Musik  haimonisch 
anzupassen  wissen,  und  wei)  eben  Possart,  diese  Kunst 
verstand,  nicht  bloß  wegen  der  geistigen  Beherrschung 
des  Gedichtes,  sondern  durch  seine  vollendete  melodrama- 
tische Technik,  hat  er  das  Schicksal  des  Byron- Seh  um  ann- 
schea  (Manfrede  entschieden.  Seit  der  Mitte  der  sieben- 
zlger  Jahre  kehrt  das  früher  als  szenisch  unmöglich 
geltende  Werk*)  ab  und  zu  auf  den  größeren  Bühnen 
wieder,  im  Konzertsaal  ist  es  vollständig  eingebürgert  In 
der  Regel  bedient  man  sich  bei  Konzertauffilbrungen  eines 
verbindenden  und  kürzenden  Textes,  am  h&ufigsteti  des 
von  R.  Pohl  verfaßten.  Auch  die  von  F.  Roeber  und  von 
0.  Devrient  haben  ihre  Vorzüge  and  ihre  Freunde.  Weniger 
bequem,  aber  wirksamer  ist  ein  Vortrag  mit  verteilten 
Rollen. 

Die  Ouvertüre,  die  Schumann  zuerst,  vielleicht  ohne 
die  Absicht  einer  rollatändigen  Musik  zum  Drama,  kom- 

•)  Siehe  Ed.  Banellck,  >Aui  dem  KonierUiali,  1S70,  3. 176. 
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poniert  hat,  ist  das  Hauptstück  der  >Manfred<-ParUtur 
und  eine  der  bedentecdsteu  OavertüreD  der  neueren  Zeit 
überhaupt,  Ala  musitalisches  CharaktergemSlde  darf  man 
sie  mit  der  Ouvertüre  zu  Handele  >Agrippina',  mit  Beet- 
hovens tCoriolan*- Ouvertüre  und  Wagners  >Fausti-Ouveiv 
iure  zusammenstellen.  Besonders  nahe  steht  sie  der 
Beethoven  sehen  >Coriolau< -Ouvertüre,  lehnt  vielleicht  in 
der  Behandlung  der  Hanptideen  leicht  an  sie  an.  Sie  gibl 
ein  Bild  von  der  Seele  Man&eds  und  deutet  sein  Schick- 
sal an.  Die  Farben  sind  düster,  die  Melodien  trüb,  leiden-. 
schaftlicb  und  klagend,  der  Endeindruck  dämonisch  er- 
greifend. Vor  allen  Nachtbildem,  die  wir  in  der  Tonkunst 
haben,  ist  sie  ausgezeichnet  durch  den  starken  und  ein- 
dringlichen Ausdruck  des  Geisterhaften.  Die  unheimlich 
anziehenden  und  traurigen  Klänge  der  gedeckten  Trompeten 
der  'Man&edc -Ouvertüre  vergißt  ein  musikalisches  Gemät 
niemals  wieder;  aus  ihnen  spricht  eine  Inspiration,  deren 
Unmittelbarkeit  und  Macht  sich  kaum  eme  andere  Eitr- 
gebung  in  Schumanns  Werken  vergleichen  läßt. 

Die  Ouvertüre  hat  eine  langsame  Einleitung,  der  aber 
Schumann  einen  vielbedeutenden  Allegrotakt  vorgesetzt 
hat.  Wir  hören  drei  rasche  Akkordschläge,  einen  entsetz- 
ten Hinweis  auf  den  wilden  Manfred.  Wer  diese  drei 
Schläge  in  den  Noten  kennt,  hat  noch  einen  stärkeren 
Eindruck  von  ihnen,  als  wer  sie  bloß  hört;  denn  Schu- 
mann hat  sie  sich  in  einem  em- 
pörten und  vridersetzlichen  Syn-  f  .  i-  ^''f'ft  fj  jfl  "T-m 
kopenrhythmua  gedacht,  doch  lg  "  Vi  j|il— T^" 
nicht  genügend  dafür  gesorgt,  daß  -^y  ^^  ^J 

sie  auch  als  Synkopen  klingen;  ^ 

Das  Hanp  tthema  der  Einleitung  is  t  eine  chromatische  Melodie : 
^^^^  in      zarten ,      leisen 

f.  t  ih  rTi'TLTT'i  I   1 1  I  I   I  I   I    i—i-    Tönen,  wie  eine  Stirn- 
^>'l,lig^f  |l|,kl|^jtJl,Jj|j      „,  „;a„  ferne,  «u. 
"^  ^^'  dem'  tiefaten  Innern, 

in  Geigen,  Flöten  und  Klarinetten  erklingend,  von  weicher 
Harmonie  getragen,  von  zephirisch  sanften  Figuren  um- 
spielt. Sie  bt  der  Ausdruck  von  Manfreds  Seelenmüdigkeit, 
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seinem  Setinen  nach  Ruhe  and  Vergessenheit,  Als  sie 
zum  zweitenmal  ansetzt,  stellen  ihr  die  oheren  Violinen 
und  andere  Instrumente  folgenden  Kontrapunkt  entgegen: 

'TT'  1 ,.— -'-^     ^        Er    bedeutet    die  Unruhe   in 

^\  -ff  T|Tf  ^^f?W^.-  Manfred.  So  gibt  die  Einlei- 
w  ,     tung    schon     in     den    ersten 

Takten  die  Hauptzüge  aus  Manfreds  Erscheinung,  die 
Gegensätse,  unter  denen  sich  seine  Natur  verzehrt,  und 
sie  gibt  musikalisch  in  ihnen  das  thematische  Grund- 
material,  aus  dem  die  ganze  Ouvertüre  eotwickelt  ist. 
Qu  Hauptsatz  ist  ein  Allegro,  das  in  den  bekannten  drei 
Teilen  des  Sonalenschemas  verläuft:  Themengruppe, 
Durchführung,  Reprise. 

Die  Themengruppe  erweitert  die  Andeutungen  der  Ein- 
leitung zu  folgenden  zwei  musikalischen  Hauptgedanken: 

UidenichiraiduBi 


:e  Thema  zeigt  in  dem  hier  gegebenen  Anfang  auf 
den  heroischen  Manfred,  auf  sein  Ringen  um  Refreiung 
von  Gewis sens quälen ,  in  der  Fortsetzung,  wie  er  sich 
stolzen  Gemüts  gegen  Schicksal  und  Natur  aufbäumt,  am 
Ende   der  Wiederholung  (bei  den    Nach-  . 

ahmungen,   die  zwischen  Streichern  und    -f  ff*  tT-^??^ 

Bläsern  so  leidenschaftlich  um  das  Motiv;     •?  

geführt  werden),  wie  diese  Bemühungen  und  Träume  um 
übermenschliches  Vermögen  ii 
Leere  und  Ohnmacht  aosgeher 
Das  lelzteGlied  der  zum  1.  Thema  ^ 
gehörigen  Kette  lautet  resigniert: 
Wie  schön  natürlich  fügt  sich  a 
Klage,  mit  der  das  zweite,  dem  Einleitungs- 
thema   entsprungene    Thema    einsetzt! 
Diesem  wie  Seufzer  klingenden  Einsatz: 
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'  geht  in  den  Brat- 

flehen  das  bemer-  ^ 
kenawerte  Moliv :         t' 


au3,  bemerkenswert, 
i  weil  es  als  Begleitnng 
weiter  mitgeht,  weil  es 
verrät,  daß  die  Leidenschaft  Manfreds  auch  in  den  Augen- 
blicken noch  fortglübt,  wo  die  .Trauer  über  sein  Gemüt 
die  Oberhand  gewonnen  hat,  und  weil  es  in  diesem  Sinn 
die  ganze  Ouvertttre  bedeutungsvoll  durchzieht. 

Wuin  das  zwdte  Thema  dem  ersten  gegenüber,  das 
sich  anch  äußerlich  als  Kind  seiner  Zeit  gibt,  sich  schon 
am  AnEang  als  das  musikalisch  glücklichere  erweist,  so 
zeigt  seine  Weiterführang  noch  viel  mehr  einen  reicheren 
Segen  der  Phantasie.  In  dieser  Tatsache  liegt  der  Schlüssel 
zn  Schninanns  Auffassung  der  Dichtung.  Der  unglück- 
hche,  der  leidende  Manfred  war  es,  auf  den  sich  die 
Teilnahme  des  Musikers  hauptsächlich  richtete.  Es  ist 
wunderbar,  wie  an  dem  Anblick  der  traneinden.  Züge  des 
Byronscben  Helden  die  Einbildungskraft  des  Komponisten 
auflebt,  wie  von  dem  elegischen  Anfang  des  zweiten  Themas 
ans  sich  ihm  das  ganze  Drama  erschloß  und  noch  einmal 
in  treffende  Stich worte  zusammengedrängt  an  seinem 
inneren  Auge  vorüberzog.  Seltsam  wie  in  Manfreds  Seele 
die  Widerspruche,  so  fUgen  sich  in  diesem  Thema  ent- 
gegengesetzte Empfindungen  zusammen  zu  einem  getreuen 
Abbild  der  Manfredischen  Zerrissenheit  Da  kommt  za- 
nächst  ein  Augenblick  des  Aufschwungs: 

dann  der         nt . 

Kraft:  -9"  jt^  ''    1-^ 

Unmittelbar  neben  diesem  Reste  alten  Trotzes,  alter  Kraft 
steht  rührend  und  innig  scbmerzhebe,  träneureidie  Er- 


und    mildes    Sehnen: 


Diese  Bildungen  frei  und  leben- 
dig mischend,  zieht  sich  das 
p    -W     Thema   noch  als  lange  Kette 
'    'f      über  Höhen  und  Tiefen  des  Ge- 
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fBhIs  hin.  SeiD  Schluß  führt  an  jene  Stelle  des  Dramas, 
wo  Astarte,  der  bisher  schon  das  Schönste  in  der  Musik 
gegolten  hat,  erscheint,  dem  Manfred  das  Ende  seiner  Leiden 
zn  liünden.  Daa  ist  die  Stelle,  wo  die  Trompeten  zum 
erstenmal  so  geheimnisvoll  hervortreten.  Was  sie  sagen, 
ist     ein     feierüches,      .  i  ,  1        nS'J .  _ . .  "^e^d 

aher  musikalisch  A^V  n^i't-fr^'tt'ljiäi^^j.j.j..  ■ 
sehr  einfaches  Wort:  m^    (f-j'C^  ^T^ 

Aber  die  eigene  Wirkung  herunt  ani  aem  gedeckten  Klang 
und  der  engen  Lage  des  einsetzenden  Molldreiklangs.  Es 
handelt  sich  um  die  Poesie  des  Kolorits,  um  eine  Glanz- 
leistung der  Instrumentierung,  die  allein  genügt,  um  die 
in  neuerer  Zeit  von  jungen  licuten  gegen  Schumanns 
natürliche  musikalische  Begabung  erhobenen  Zweifel  auf 
ihren  Wert  zurückzuführen.  Mit  diesen  Geisterklängen 
schließt  die  Theraengmppe,  sie  schließt  also  mit  dem 
Hinweis  auf  den  Haupt-  und  Wendepunkt  des  Dramas. 
Der  Durchfuhr ungs teil  des  Allegros  ist  nur  kurz  und 
hauptsfichhch  von  Astartegedanken  erfüllt.  Unter  ihnen  tritt 
der  Anfang  des  zweiten  Themas  in  folgender  Umbildung: 


besonders  hervor.  Der  Schluß  der  Durchßkhrung  hebt 
sich  wie  zu  einem  großen  Hoffen,  schlägt  auf  dem  Höhe- 
punkt in  Zagen  und  Niedergeschlagenheit  um,  damit 
psychologisch  die  Reprise,,  den  Wiederbeginn  des  Bingens 
und  des  Qnälens  gut  vermittelnd.  Als  es  wieder  zum 
Schluß  des  zweiten  Themas  kommt,  läßt  Schumann  zum 
letzten  Male  die  leidenschaftlichen  Elemente  in  Manfreds 
Seele  hoch  aufschlagen.  Vielleicht  hat  ihm  lur  diese  Variante 
die  Szene  vorgeschwebt,  wo  der  Abt  zurückgewiesen  wird. 
Als  dann  endlich  die  Trompeten  einsetzen,  tun  sie  es  nicht 
wieder  wie  in  der  Themen-  ,    .    i      ,  .«.. 

gmppemitkurzen Anklängen,    Alh.iuJ  i\i'.M    j'^^j- 
sondem     sie     singen    eine  *        „  »■       A  jp 
ansgefOhrle    Trauermelodie: 
ans  der  ein  verklärendes  Licht  sich  über  das  Ende  der 


Digniod.,  Google 


— •    640    ♦_ 

ganzen  Ouvertüre  verbreitet.  Dcta  Einschlafen  des  Allegros 
ist  Tiellejcht  neben  dem  ersten  Trompeteneinsatz  der 
schfiuste  Zag  an  der  Ifompoaition.  Als  es  ganz  stiUe 
geworden,  läßt  Schumann  die  langsame  Einleitung  noch 
einmal  anklingen,  läßt  gleicbgam  den  Vorhang  wieder 
fallen. 

Dafür,  daß  Schumaüii  von  Haus  aus  seine  Hasik 
nur  für  die  Bühnenauffübrung  bestimmt  hatte,  spricht  - 
namentlich  die  Anlage,  aller  Gesangsätze.  Sie  sind  ßx 
das  Konzert,  das  die  Unterstützung  des  Anges  dnich 
reichliches  Wiederholen,  durch  Hin-  und  Herwenden  der 
Worte  zu  ersetzen  pflegt,  auffallend  kurz  gehalfen  und 
beschränken  namentlich  die  Kunst  der  Sitoationsmalerei 
durch  das  Orchester  auf  einen  ganz  geringen  Anteil  — 
zum  Bedauern  aller  derer,  die  sich  der  glänzenden  Fiohen 
erinnern,  die  Schumann  von  dieser  Seite  seiner  Begabung 
in  »Paradies  und  Pen»  gegeben  hat.  Doch  wo  die  Instra- 
mente  zur  Belebung  der  Szenerie,  zur  OSenbarung  ge- 
heimen Naturwaltens  herangezogen  sind,  sprechen  sie  in 
aller  Kürze  bedeutend. 

In  dem  .Gesang  der  Geister*,  der  nach  dem  ersten 
Monolog  Manfreds  is  erstes  Musikstück  der  Ouvertüre 
folgt,  ist  in  dieser  Hinsicht  namentUdi  aaf  die  Begleitung 
des  ersten  and  dritten  Geistes  zu  achten:  dort  auf  die 
ruhigen  Rhythmen,  die  gewissermaßen  auf  die  Welt  des 
Schweigens  deuten,  auf  die  geschäftige  Bralsdienflgar: 
die  zu  ihnen  in  einen  gespenstisdien 
^-iji^"'^y.^  Gegensatz  tritt,  auf  die  seltsame  and 

.^ ..*.'"  Ji     Ji'    '   schneidende  Verstärkung  der  Sing- 
^  stimme  durch  die  in  der  Oktave  mit- 

spielende erste  Violine;  hier  jT^"^     "^     "''*'     '^*'" 

auf  das  immer  repetierende  "-^if  r  P  rfe  Gesang  des 
Motiv  der  hohen  Bläser:  'V  p  -■ — >'  zweiten  Geistes 
hängengeblieben  zu  sein  sdieint.  Der  erste  und  dritte 
Geist  sind  es  auch,  die  sich  dem  erwarteten  fremden  Ton 
[»aweet  and  melancholy  sonnds  as  music  on  the  waters« 
drückt  sich  Byron  aus)  am  meisten  nähern,  der  dritte  tut 
das    in   einer  Weise,   die   der   des   pater  profundus   im 
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■•Fauatt  sehr  verwandt  ist.  Der  zweite  Geist  singt  etwas 
zu  irdisch,  der  virale  ist  heblos  kurz  behandelt  Für  das 
Zasammeasingea  der  Geister'  bat  Schumann  ein  echt 
theatermäßiges  Unisono  gewählt,  das  aber  in  den  letzten 
Takten  in  einen  schönen,  sinnig  ttaimoniacheu  Schluß 
übergeht. 

Bei  der 'Erscbeinung  eines  Zauberbildes<  (dei 
letzte  Geist  tritt  als  schöne  weibhdie  Gestalt  auf)  bringt 
Schumann  sein  erstes  Melodram.  Es  ist  musikalisch  ein 
len  Periode : 
entwickelt. 
Die  Anmut 


intacher  Satz  in  liedform,  vollständig  aus  der  ei 

LelileMdutUkA  Innig. 


and 
gleich    die 

Wehmut,  die  Leidenschaftlichkeit  dieser  Melodie  läßt  keinen  ■ 
Zweifel  darüber,  daß  Schumanc  mit  den  meisten  Lesern 
des  Dramas  der  Meinung  war,  Manfred  erblicke  in  dem 
Zauberbild   seine  Astaxte.     Das    plötzliche  Verschwinden 
der  Figur  markiert  ein  harter  Septimenakkord. 

Dem  grausamen  Inhalt  des  >Geisterbannfluchs< 
wütde  am  besten  ein  vorwiegend  deklamatorischer  Stil 
entsprochen  habeo,  wie  ihn  Gluck  und  Mozart  für  ahn- 
üche  Aufgaben  zu  wählen  pflegten.  Schumann  legte  den 
Gesang  in  dem  Stück  so  weich  melodisch  und  beweglich 
an,  weil  er  hier  unbewußt  unter  dem  Einfluß  der  ro- 
Biiüi tischen  Oper  der  Marschnetschen  Periode  stand. 
Am  reinsten  spricht  der  ernste  und  drohende  Charakter 
der  Szene  aus  dem  durchs  Orchester  gelienden  Motiv: 
n  feierlich.  ^""^  gewaltiger  Wirkung  ist  der 
Eintritt  des  dreistimmigen  Satzes 
'  bei  den  Wortea:  »Die  Schale 
gieß'  ich  auf  di<:^  aus<,  und  von 
da  ab  bleibt  die  Komposition  Kuf  einer  bedeutenderen 
.    Höhe.- 

In  dem  ■Alpenkuhreigen"  hat  sich  Schumann  mit 
einer  möglichst  natuigetreuen  Wiedergabe,  mit  einer  Art 
Photographie  schweizer  Gebirgsmusik  begnügt.  Er  gibt 
ohne  alle  Begleitung  eine    zweiteilige  Melodie,   die   die 
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Weisen,  wie  äie  die  Hirten  des  Landes  iü  spielen 
frei  nachbildet.  Der  erste  nnd 
dann  wiederholte  Teil,  ernst 
und  luelancholiscli  im  Cha- 
rakter, rub  taufdemSätzcben: 
der  zweite, 
lustige,  h&t 
das  Haupt- 


DieAusffihrung 
dieser  ein- 
'  fachen  Volks- 
ge danken  wird 
durch  EchoefTekte  poetisch  belebt  Das,  wie  es  scheint, 
dem  AoGsterben  nahe  Kuhhoro  hat  Schunumn  daitb 
Englischhorn,  einen  städtisch  veredelten  Vetter  jenes 
rauhen  Naturinatruments,  zu  ersetzen  gesachL  AllgeneiD 
wird  der  Alpenkuhreigen  in  seiner  Wirkung  als  ein 
Hauptstück  der  > Hanfred  «-Musik  bez«chnet  Er  vefdankt 
das  einer  doppelten  Gegensätzlichkeit.  Seine  Form  biegt 
ganz  von  dem  Kreise  der  hoben  Kunst  ab,  der  friedliche 
Charakter  seiner  Weisen  aber  wirft  ein  grelles  Licht  aul 
den  Inhalt  der  Szene,  auf  den  sich  zum  Selbstmord 
rüstenden  Manfred.  Von  diesem  letzteren  Gresichtspuiikl 
aus  ist  der  Alpenkuhreigen  ein  Seitenstilck  zum  Oster- 
geläut  im  «Faust I.  Die  deii  zweiten  Akt  erÖfineade 
>Zwiscbenaktsmusik<  ist  eine  Art  Fortsetzung  des 
Kuhreigens,  eine  in  den  einfachen  liedfonneo  des  Schn- 
mannschen  > Jugendalbums  <  gehaltene  Komposiübn  ßr 
kleines  Orchester,   die  mit  Themen  und  Motiven  des  Bb- 

■Mi2rrfIirrfriiifflt,JliQ.,Ji|^- 


und  der  Neckerei: 


einen  längeren  und  tieferen  Einblick  in  jene  Idylle  th- 
stattel,  in  welcher  der  Alpeqjäger  den  vorläufig  demLdieo 
zurückgegebenen  Manfred  vergeblich  zurü{^uhalten  sncbt 
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Mit  ausgezeichneter  praktischer  Einsidit  hat  Schumann 
namentlich  den  ersten  Teil  des  zweiten  Aktes  dazu  be- 
nutzt, dem  »Manfred '-Dramti  hellere  Farben  einzufügen. 
Dieser  Absicht  verdankt  die  'Rufung  der  Alpeafee- 
ihren  Charakter.  Byron  bezeichnet  die  Witch  of  tbe  Alps 
als  >extrem  in  good  and  ill«.  Der  kleine  Orchestersatz, 
der  gespielt  wird,  während  die  Alpenfee  sichtbar  ist,  läßt 
von  einem  extremen,  leidenschaftlichen,  zum  Wüten  wie 
znni  Segnen  gleich  schnell  bereiten  Wesen  nichts  merken. 
Er  ist  durch  und  durch  freundlich,  zart  bewegt  und  hält 
sich  in  seinen  musikalischen  Motiven  mehr  an  den  Wasser- 
fall als  an  die  Fee.  In  allem,  besonders  aber  in  der 
Melodik  und  in  der  auf  feste  Baßklänge  ganz  verzichten- 
den Instrumentierung  geht  er  auf  ein  Stück  lieblichster 
Elfenmusik  aus,  auf  eine  schwebende,  webende,  halb  ver- 
hüllte Luflerscheinung.  Die  ganze  Komposition  besteht 
aus  einem  achtzehn  Takte  langen  Satz,  der  ein  zweites. 
Mal  ziemhch  wörtlich  wiederholt  und  zam  drittenmal 
angesetzt  und  rasch  abgebrochen  wird.  In  der  Rhythmik 
kommt  er  einem  Perpetuum  mobile  nahe,  das  Hauptmotiv, 
das  in  den  Seitenperioden  durch  verwuidte  Bildungen,  wie: 


abgelöst  wird,  ist  folgendes 


Mit  dem  »Hymnus  der  GeisterArimans«  war  Schu- 
mann vor  eine  sehr  schwierige  Aufgabe  gestellt.  Der 
Text  dieses  Hymnus  spricht  für  eine  groQe,  mehrsätzige 
Kantate.  Da  aber  die  Rücksicht  auf  die  Bühne  diese 
Form  ausschloß  und  einen  Chor  in  einem  einzigen  Satz 
verlangte,  handelte  es  sich  darum,  diesem  Satz  trotz  der 
Fülle  von  Einzelheiten  die  Einheit  des  Charakters  zu  be- 
wal]ren.  Dasgelang  dem  Komponisten  dadurch,  daß  er 
41* 
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alten  Motiven,  die  in  dem  Hyrnnna  angestellt  werden, 
einen  gemeinsamen  Zug  von  Härte  gab,  den  der  Vortrag 
natürlich  noch  zu  verstärken  hat.  Hart  sind  die  Jthy thmen, 
die  Akkorde,  Uhermaß  spiiclit  aaa  den  Intervallen,  aus 
dem  Orchesterklang,  da  namentlich,  wo  die  Posaunen 
dazwischen  blitzen,  die  reine  Gewalttätigkeit.  Der  Chor- 
eatz kann  an  einzelnen  Stellen,  vrie  beim  ersten  Einsatz 
mit  dem  Unisono,  fürchten  machen.  Der  erste  Teil 
des  Hymnus  bis  zu  den  Worten:  >hohei  Wille  bannt« 
wild  dnrch  das  in    der  Begleitung  vorherrschende  Motiv 

r»  (s  zusammengehalten,  Von  da  an  fiigt  sich  ein 
I  I  neues  Glied  ans  andere,  die  Mehrzahl  plastisch 
und  flir  den  au&nerksam  ina  kleine  folgenden  Zuhörer 
genußreich  dem  Wortbilde  angepaßt.  Schumann  selbst 
legt  besonderen  Wert  auf  die  Erfindung  zu  den  Worten: 
iheiolden  die  Kometen  seinen  Lauf«.  Auf  sie  greift  er 
im  Nachspiel  zurück.  Das  prägnante  Vorspiel  des  Satzes 
kehrt  erst  am  Schluß  der  gaazen  Aiiman-Szene  wiede^. 
Dazwischen  liegen  noch  zwei,  im  Ausdruck  der  Wut  und 
in  der  Kürze  an  die  Matthäus passion  erinneFcde  Sätz- 
chen der  Geister  Arimans,  liegt  ferner  ein  kleines  Melodram, 
das  die  Beschwörung  der  Astarte  durch  die  Nemesis  mit 
einer  ganz  leise  mystisch  hinschleichenden  Violinfigar 
begleitet,  liegt  vor  allem  >Manfreds  Ansprache  an 
Astarte*,  das  schönst«  and  poetisch  bedeutendste  von 
allen  den  Melodramen  des  Werkes.  Wie  Sqhumann  bei 
den  Worten:  »Gerufen  hab'  ich  dich«  das  Gdur  einsetzen 
läßt,  wie  er  da  das  Herz  des  wilden  Manfred  öffnet,  ihm 
Töne  der  wärmsten  Innigkeit,  der  schlichtesten  Einfach- 
heit gibt  —  das  genügt,  ihm  eine  Stelle  unter  den  großen 
Meistern  zu  sichern. .  Mit  den  Geisterklängen  der  Trom- 
peten in  der  Ouvertüre  gehört  diese  Stelle  zu  den  Gipfel- 
punkten der  >Manfred>-Musik.  Am  Schluß  des  Melodrams 
taucht  noch  einlbal  das  zweite  Thema  der  Ouvertüre  auf, 
der  Eingang  spricht  Gedanken  aus,  die  ursprünglich  der 
Schumannschen  Peri  angehören. 

Im  dritten  Akt  beschränkt  sich  der  melodi  am a tische 
Anteil  der  Musik  auf  Kleinigkeiten,  Unter  den  durchgeführten 
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Sätachen  tritt  am  meraten  das  elegische  Cdur-StOck  her- 
vor, das  den  kurzen  Monolog  Manfreds  nach  dem  Abzug 
der  Diener  begleitet.  Sein  Schluß  lenkt  ganz  in  TQne  aus 
>Frauenliebe  nnd  Lehen«  ein.  Am  nächstes,  steht  ihm 
an  Fülle  der  Stimmung  die  Musik  beim  »Abschied  der 
Sonne«,  namenthch  ihr  Schluß.  Von  den  Stellen,  wo 
Schumann  mit  kurzen  Strichen,  mit  einem  Takt,  einem 
Ton,  einzelne.  Momente  und  Worte  der  Dichtung  hervor- 
hebt, ist  die  mächtigste  die  in  der  Szene  des  bösen  Geistes, 
mit  den  tiefenBläserakkorden. 

Gegen  Schumanns  Zutat  zur  Schlußszene,  wo  er,  nnd 
zwar  ehe  Manfred  noch  gestorben  ist,  aus  der  Ferne  eiö 
•Requiem'  anstimmen  Ifißt,  sind  vom  dramatischen  und 
Hichhchec  Standpunkt  aus  berechtigte  Einwände  erhoben 
worden.  Der  Chorsatz  an  sich  ist  kühn  poetisch  und 
wirksam,  auch  musikalisch  als  eine  wohl  gelungene  Nach- 
bildung streng  liturgischen  Stils  sehr  wertvoll. 

Mit  Robert  Schumann  betrat  auch  N.  Gade  das  G^H. 
biet  der  Cborballade  und  der  dramatischen  Kantate.  Seine  ' 
>Comala<i  die  unter  diesen  Arbeiten  am  bekanntesten 
geworden  ist,  erschien  in  der  Mitte  der  fünfziger  Jahre. 
Ihrer  Handlung  liegt  eia  Stück  aus  den  sogenannten 
Oaaianschen  Gesängen  zugrunde :  Comala,  eine  schottische 
Färatentochter,  folgt,  wie  das  die  Prinzessinnen  der  alt- 
ilalienischen  Oper  so  häufig  tun,  in  man nUch er  Verkleidung 
ihrem  Geüebten  Fingal  ins  Feld.  Während  einer  Ent- 
scheidungsschlacht aaf  einer  entfernten  HQhe  den  Ausgang 
erwartend,  wird  Comala  von  der  fixen  Idee  erfaßt,  daß 
Fing^  gefallen  sei.  Angst  nnd  Schmerz  töten' das  Mädchen. 
Wie  diese  Erfindung -hart  an  die  Grenze  der  Lächerlichkeit 
streift,  90  ist  die  Dichtung  auch  darin  sehr  ungeschickt, 
daß  sie  ohne  weiteren  Zusammenhang,  der  romantischen 
Dekoration  wegen,  übersinnliche  Elemente,  nämlich  >die 
Geister  der  Ahnen«,  in  die  Sorgenszene  Comalas  berein- 
ziehi  Bei  den  Franzosen  wäre  ein  solcher  Test  verloren; 
wir  Deutschen  pflegen  in  der  Vokalkomposition  Albernheiten 
.jeder  Art  mit  einer  maßlosen  Nachsicht  zu  begegnen. 
Dank-  dieser  Nachsicht  und  wegen  der  faßlichen,  anmutigen 
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Musik,  die  Gade  zu  dem  Teyl  geschrieben  hat,  gehört  die 
iComala*  seit  zwei  Mens  chenaltero  zudenbeUehtesten  Chor- 
kantaten. Die  Musik  bewegt  sich  zu  diei  Vierteln  in  deo 
leichten  und  einfachen  Fonnen  des  Liedes  und  des  Mar- 
sches und  hält  im  Ausdruck  ebeufaUs  grundsätzlich  den 
Stil  der  Kleinkunst  ein.  Das  Werk  gruppiert  sich  in  drei 
Hauptszenen.  Die  eiste  enthält  den  Abschied  der  Lieben- 
den. Sie  wird  von  einem  Kriegercbor  [Nr.  1  und  3)  ein- 
gefaßt, der  eine  kräftig  einfache  Marschmusik  boren  läßt, 
von  munteren  Hornmotiven  frisch  belebL  In  der  Mitte 
steht  das  Abschieds  du  ett  Fingals  und  Comalas,  melodisch 
eotwoifeu  und  mit  herzUchen  Tönen  ausgestattet.  Der 
poetisch  bedeutendste  Punkt  in  der  Musik  dieser  Szene 
ist  der  Ausklang  des  zweiten  Kriegerchores.  Sie  große 
Klage-  und  Sterbeszene  der  Comala,  die  zweite  Gruppe 
der  Komposition ,  ist  äußerlich  sehr  leich  belebt  durch 
den  Wechsel  von  Chor  und  Solo,  von  Rede  und  Lied. 
&uch  hier  sind  die  Formen  vorwiegend  kleine  liedsätz- 
chen.  Ein  bedeutenderer  Au&chwung  kommt  in  Körper- 
und  Geist  der  Komposition  mit  dem  erregten  GmoU-Chor: 
»Schrecklich  brauset  der  Sturm>  und  dem  daran  an- 
schUeßenden  'Geisterchor<.  In  ihm  ist  das  schauerliche 
Element  hauplsächlicli  einem   durchgeführten  Motiv   der 


In  der  dritten  Szene,   die  mit  der  Rückkehr  Fingals 

beginnt  und  mit  Freisgesängen  auf  die  tote  Comala  schließt, 

ist  ^e   fesselndste  Nummer   das   einfach   volkstflraliche 

Trauerlied,  mit  dem  die  Jungfrauen   die  heimkehrenden 

Krieger  emp&ngen:  >Laßt  ab  vom  lauten  Siegsgesang*. 

Bedeutend  reicher  aq  Farben  und  Ideen  als  'Comala« 

N,  ea4«,ist  Gades  >Erlkönigs  Tochter*;  der  eigentliche  For- 

Eriisnigsmenbau  gleicht   sich   in   beiden   Werken.     Diese  zweite 

Kantate,  welche  der  ersten  ungefähr  zehn  Jahre  später 

folgte,   behandelt  dieselbe  Sage  wie  Lowes  Ballade  vom 

Oluf.    Gades  Herr  Olaf,  ein  etwas  unsicherer  Bräutigam, 

reitet  in  der  Nacht  vor  seiner  Hochzeit  noch  einmal  nach 

dem  Erlengrund,  der  in  den  nordischen  Märchen  ongeföhr 

die  Rolle    des    Venusberges    einnimmt     Von  Erlkönigs 
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Tochter  zum  Tanzsn  aufgefordert,  weigräf  er  sich  und 
wird  von  der  echCneu  und  wütenden  Teufelin  zum  Tode 
verwundet.  Am  Morgea,  als  die  Hochzeitsgäate  schon 
warten,  kehrt  Olaf  im  wilden  Bitte  endlich  heim.  Er  hat 
gei^e  noch  so  viel  Zeit,  der  Mutter  zn  beichten;  dann 
ist  er  tot'  Prolog  und  Epilog  des  Chores  beginnen  und 
schließen  die  Kantate  mit  einem  'und  demselben  Satz  im 
ernsten  Balladenton.  Auch  der  Musik,  die  zu  der  Hand- 
lung gehurt,  ist  ein  düsterer  Grundton  eigen.  Diese  Be- 
stimmtheit ihres  CharaXfers,  ihre  Einheitlichkeit  und  ein 
deuUiches  nordisches  Lokalkolorit  zeichnen  ,die  Kantate 
aus.  Vergleicht  man  die  Hauptszene  der  Dichtung,  die 
zweite,  wo  Olaf  im  Erlengrunde  weilt,  mit  der  ihr  ver- 
wandten Verführungs Szene  der  Armida  in  Gades  iKrenz^ 
fahrerni,  so  wird  die  Herbheit  und  die  Knappheit  dieser 
Erlkönigskantate  nocli  viel  deutlicher.  Gemildert  und  be- 
lebt wird  dieser  strenge  Zug  im  Werke  nnr  hie  und  da. 
Im  ersten  Teile  geschieht  das  durch  die  necloBche  und 
spukhafte  Elfenmusik,  die  als  Vorspiel  dem  Chor:  »Ins 
blaue  Meer«  mit  seiner  schönen  Abendstiirimung  vorher- 
geht; in  der  dritten  Szene  bildet  der  an  Mendelssohn 
.aliklingende,  aber  herrlich  .geführte  iMorgengesangi  einen 
freundlich  erhebenden  Gegensatz  zu  der  dumpf  wirren 
Grundstimmung  der  Komposition.  Von  der  Gelegenheit, 
an  dieser  Stelle  auch  das  frohbewegte  Treiben  der  Hocb- 
zeitsgSste  zu  sctuldem,  hat  Gade  keinen  Gebrauch  gemacht, 
und  diesmal  aus  wohlberechtigten  Rücksichten  auf  den 
Gesarateindruck  und  die  EinheiUichkeit  der  Komposition. 
Von  den  Komponisten  des  Mendelssohn  sehen  Kreises 
war  es  noch  F.  Hiller,  der  mit  seiner  >Loreiei«  iriF.HlIler, 
der  dramatischen  Kantate  einen  größeren  Erfolg  davon-  LM«l«i. 
trag.  Ein  beachtenswerter  Altersgenosse  dieser  >Lorelei< 
ist  das  allerdings  nur  in  Süddeuts chland  bekannter  ge- 
wordene >Dornröschent  (op.  Sj  des  nadimaligen  Münch- K.  T.  Perfall, 
ner  Intendanten  Karl  von  Perfall.  Die  Dichtung  he-  Di™""*«!»». 
wegt  sich  in  der  Ubiandschen  Welt,  in  den  Gegensätzen 
von  HüUlosigkeit  und  Prunk,  die  Musik  bat  Schubertsche 
Züge  und  zeigt  dasselbe  hervorragende   Liedtalent,  das 
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durch    >Noch  ist  die  blühende,  goldene  Zeit«  und  duTcb 
andere  MännerchCre  Ferfalls  allgemein  bdcannt  geworden 

ist..  Einen  seht  glücklichen  Schritt  auf  dem  Felde  der 
1.  Bnth,  Chorballade  tat  4ann  Max  Bruch  mit  seinem  >Scbön 
s.hOB  Eiun-Eiien..  Dem  Text  E.  Geibels  liegt  eine  wahre  Geschichte 
aus  dem  indischen  Krieg  von  1867  zugrunde,  die  .  der 
Dichter  ans  den  Zeitungen  erfuhr.  Sie  führt  uns  auf  eine 
belagerte  Burg.  Die  scbottischen  Verieidiger,  am  Ende 
ihrer  Kräfte  angekommen,  bereiten  sich  aufs  Letzte  vor. 
Nur  ein  MSdchen,  Schön  Ellen,'  gibt  die  Hofl)iaag  nicht 
auf.  Mit  dem  -zweiten  Gesicht«  (second  sightj  begabt, 
hCrt  sie  aus  der  fernsten  Ferne  das  Kriegsüed  der  Camp- 
bells,  die  zum  Ersätze  heranrücken.  Die  Eingeschlossenen 
halten  das  für  Spuk  und  Tnig,  nehmen  Abschied  TOn  Weib 
■Qod  Kind  und  begeben  sich  auf  den  Todesgang.  Da  klingt 
aber  der  Marsch  in  .der  Nähe:  die  Camphell s  sind  da.  Die 
Musik  Bruchs  zeichnet  sich  durch  Frisdie,  Kraft  und  einen 
flotten,  in  sich  fest  geschlossenen  und  gerundeten  Aufbau 
aus.  Sie  wächst  unmittelbar  natürlich  aus  dem  Stamme 
heraus,  den  die  Weise  der  Campbeils  bildet,  ein  munterer, 
leichter  ^/g-Takt  schottischer  Abkunft,  anderen  Hochlands- 
liedem,  auch  dem  bekannten  >Malborougha  Lied>,  ziemlich 
ähnlich.  Am  'Ende  der  Dichtung,  da,  wo  die  Rettung  und 
Befreiung  vollzogen  ist,  hat  Bruch  sehr  glückhch  und 
wirksam  aus  der  lustigen  Marschmelodie  eine  breite, 
fromme  Dankeshymne  gebildet  Von  der  übrigen  Musik 
der  Kantate  zeichnet  sich  das  kurze  Arioso.des  Führers 
der  Belagerten  (Baryton)  aus :  »Fahrt  wohl  denn,  Weib  nnd 
Kind  daheim«. 

Auch  die  letzte  welüiche  Kantate,  welche  Bruch  für 
M.Briek,  gemischten  Chor  geschrieen  hat,  >Das  Feuerkreaz'. 
ti  Feo»riHui. führt  ZU  den  Schotten.  Wie  aus  W.  Scotts  .Fräulein  vom 
See«  bekannt  ist,  war  in  den  alten  Zeiten  das  »Feuer- 
kreuzi  das  Zeichen  des  Krieges  im  schottischen  Hochland. 
Ein  Häuptling  trug  es  so  schnell  als  möglich  dem  nächsten 
HänpUing  zu;  die  Männer  jeden  Ortes  folgten  dem  Zeichen 
mit  den  Waffen ;  so  wurde  der  Gau  ohne  weitere  Umstände 
-mobil  gemacht'.   H.  Bulthanpt,  der  Dichter  der  Bruolischen 
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Kantate,  läßt  nun  dem  Norman,  einem  jungen,  edlen 
Hochländer,  das  Feuerfcreuz  in  dem  Augenblick  zutragen, 
als  er  eben  mit  Mary,  seiner  Braut,  zum  Altar  schreitet. 
Von  heiteren  und  von  frojnmen  Hoclizeitsgesängen,  vom 
Orgelklang  muß  Norman  ohne  Besinnen  hinwieg,  den 
Seinen  voraus  in  Kampf  und  Krieg.  Der  Dichter  zeigt 
lins  nach  diesen  Szenen  Norman  auE  einsamer  Wacht  in 
den  Bergen,  eine  schöne,  klar  und  reich  gestimmte  Szene, 
die  in  der  Musik  nicht  zu  ihrer  vollen  Geltung  kommt. 
Dann  führt  er  ans  in  dem  »Aufgebot'  den  Aufbruch  der  ■ 
Heeresmasae  vor,  Die  Gefühle  der  zurückgelassenen  Frauen 
kommen  in  einem  -Ave  Maria«  der  Mary  zam  Ausdruck. 
Ein  »Kriegsgesang  >  bringt  uns  der  Entscheidung  nahe,  die 
dann  in  der  »Schlacht',  dem  letzten  Bilde  der  Dichtung, 
zugunsten  Normans  fällt.  Bereits  totgesagt ,  kehrt  er 
heil  in  die  Arme  seiner  Mary  zurück,  die  mit  den  anderen 
Frauen  in  der  Sähe  des  Kampffeldes  den  Zeichen  lauscht, 
die  aus  den  streitenden  Lagern  heriiberklingen.  Von  den 
dankbaren  und  mannigfachen  Aufgaben,  welche  der  Dich- 
ter dem  Komponisten  gestellt  hat,  löst  die  Musik  am 
wirksamsten  die  in  dem  >Kriegsgesang<  enthaltene.  Hier 
hat  Bruch  wieder  eine  der  ihm  eigenen  packenden  Marsch- 
weisen als  ßefrainmotiv  in  den  Mittelpunkt  der  Kompo- 
sition gestellt.  Diese  eindringliche,  leichte  Melodie  des 
>Süß  ist's-  kehrt  auch  in  der  Schlacht  belebend  wieder. 
In  der  Eingangsszene  wirkt  die  &ühlich  kräftige  Musik  der. 
Spielleute  sehr  gut.  Einen  bedeutenden,  wenn  im  Grunde 
auch  theatralischen  Effekt  macht  der  Eintritt  der  Orgel 
vor  dem  Chor:  «Aus  der  Dämm'rung«.  Auch  ein  Glöck- 
chen  bimmelt  dazu. 

Die  Erfolge  von  Bruchs  .Schön  Ellen«  und  »Frithjof. 
haben  die  Fruchtbarkeit  in  der  dramatischen  Kantate  der- 
maßen gesteigert,  daß  das  Angebot  guter  und  brauch- 
barer Werke  die  Möglichkeit  alle  aufzuführen  ausschließt. 
Auch  hier  können  nur  die  erwähnt  werden,  welche  ent- 
weder wegen  der  Namen  ihrer  Komponisten  die  Aufinerk- 
samkeit  erregen,  oder  die  aus  anderen  Gründen  ans  der 
Reihe  hervortreten.  Es  entspricht  ebenso  den  romantischen 
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NeiguDgen  der  Wa^erzeit  wie  dem  innersten  Wesen  der 
Mnsik,  daß  die  Hauptmasse  dieser  Kantaten  iiu  Mäichen 
und  in  der  Sage,  and  daß  nui  der  kleinere  Teil  in  der 
Geschichte  und  im  wiilüichen  Lehen  wurzelt.  Die  Musit 
spiegelt  eine- Übergangszeit  wider,  in  welcher  der  (üesang, 
das  Gemütslehen  und  die  Einfachheit  der  Formen  mit  dem 
Orchester  und  der  Tonmalerei  großen  und  kleinen  Stils 
um  das  Lehensrecht  kämpfen. 

Das  älteste   der  hier  io  Betracht  kommenden  Werke 

A.  Jamaca, ist  die  lAdonisfeier«  von  Adolf  Jensen,  dem  Inhalt 

AdonWeiM.  ,ju^  jg^  Anlage  naeh  ein  Seitenatück  zur  »Walpurgisnacht» 

Mendelssohns,  an  den  sich  der  anmutige  Komponist  auch 

motivisch  bomerklich  anlehnt. 

Der  durch  seine  iGroße  Messe«  (BmoUl  zu  Ansehen 
gelaugte    nadimalige    Direktor    des    Berliner   Domchors 
i.Bvekw,     Albert   Becker  hat  in    seiner   Jugendzeit  drei   Stücke 
Pf»]W»iirt    mch  zur  Galtung  beigesteuert.    Unter  ihnen  ist  das  früheste 
J'^^f^i^'^^^j^;^. Die  Wallfahrt  nach  Kevelaer.  (op.  23)  ein  Muster 
.eid,  FtsuingB  schlicht  ruhiger  Balladenmelodik.  Nar  an  den  in  der  Mitte 
BBgr&bnu.      liegenden  Stellen,  wo  der  Jüngling  zur  heiligen  Jung&aD 
ruft,  und  der,  wo  die  Matter  merkt,  daß  der  Sohn  gestochen 
ist,  wird  die  Musik  leidenschaftlich.    Die  wirklich  schöne, 
durch  Einfachheit  und  Wahrheit  ergreifende  Komposition 
ist  eine  der  bedeutendsten  Proben  von  Beckers  Begabung. 
In  einer  zweiten  Kantate:  »Des  Müllers  Lust  und 
Leidt  (op.  33),  hat  Becker  die  durch  Franz  Schubert  welt- 
berühmt gewordene    Gesebichte    des   von    der   liebsten 
hintergangeQen  Mühlknappen   nochmals  und  auf  Grund 
einer  Neudiditung  A.  Linges  so  erzählt,  daß  die  Örtlichkeit 
und  der  Lebenskreis,  in  dem  die  Handlung  vor  sich  gebt, 
deutlicher  hervortritt     Zu  diesem  Zweck   wirkt   ein  Chor 
mit  und  übernimmt  Abschieds szenen,  Emp&ige  und  Be- 
richt   Die  Musik,  die  sich  als  anspruchsloses  Liederspiel 
gibt,  hat  viele  Freunde  gefunden. 

Die  zwischen  den  beiden  stehende  dritte  Kantate 
Beckers:  »Frühlings  Begräbnis«  (op.  24),  bleibt  dem 
duftigen  und  zarten  Wesen  der  Heyseschen  Dichtung  die 
romantischen  Farben  schuldig  und  mutet  hansbacken  an. 
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Jose-ph  Rhein! 
phorus«,   ist   in.   der  weltlichen   oratorischen   Kleinkunst 
mit  dem  Romanzenzyklus  >Taggenburg<  (op.  76;,  einem 
gehaltvollen,  dem  alten  Stil  folgenden  Chorwerk,  vertreten. 

■In  ähnlicher  Einfachheit,  wesentlich  vokal  und  h^d- 
mäßig  ist  auch  die>SchwesterntFeue<,  ein  Schwanen-  A.  Klaffsl, 
märchen  iop.  33;  von  Arno  Kleffel,  -durchgeführt.  Die  Seh"«»»«!!««, 
zugrunde  liegende  Geschichte,  in  der  vor  einer  tückischen 
Stiefmutter  fliehende  Kinder  durch  lettende  Geister  in 
Schwäne  verwandelt  werden,  hätte  eine  jinspruchsvollere 
und  modernere  Musik  erlaubt.  Dennoch  ist  Kleffel  ihrer 
Bomantik  mit  inniger  Wirkung  gerecht  gewerden. 

Verwandten  Schlages  ist  die  iGeisterbraut«,  eine  A.ÜTofik,  , 
dramatische  Kanute  (op.  69)  von  Anton  Dvofat,  welche  W»  G»i'"rt>"t- 
Bürgers  >Lenore>  ähnlich  dramatisiert,  wie  es  in  A.  Beckers 
op.  33  mit  den  Müllerliedern  geschehen  ist.  Auch  hier 
ist  es  erstaunlich,  wie  der  Komponist  mit  einfachen  Motiven 
der  Singstimmen  den  dichterischen  Aufgaben  gerecht 
wird.  Nur  tritt  Dvotaks  eigener  und  sein  nationaler  Ton 
gegen  fremde  Einflüsse,  hesonders  die  Mendelssohns  und 
Verdis,  fast  ganz  zurück. 

Mit  besonderem  Eifer  und  Glück  hat  Alhert  Tbier- A.ThtsrMder, , 
.felder  Sagen  und  Märchen  in  Form   von    Chorwerken     p^^"^!"; 
komponiert.    Am  meisten  haben  »Zlatarog*  (nach  der       ""        "' 
vorzüghdien  Dichtung  R.  Baumhachsj  und  >Frau  Hblde* 
bei  den  mittleren  und  kleineren  Chorvereinen  wegen  ihres 
Reichtums    an    natürUchen    Einfallen    und    wegen    ihrer 
flotten  und  stilsicheren  Gestaltung  Anklang  gefunden. 

Unter  den  gleichalterigen  Tonsetzern,  welche  ihm 
mit  einzelnen  Beiträgen  zur  Seite  stehen,  hat  seiner  Zeit 
Josef  Sucher  durch  sein  zuerst  in  Wien  aufgeführtes  J.  SnrtBi, 
.Waldfräulein,  die  stärkste  Aufmerksamkeit  erregt, ""*""'•"■ 
weil  aus  diesem  Jugendhch  bunlgeratenen  Werii  doch  ein 
entschiedenes  dramatisches  Talent  hervortrat,  am  mäch- 
tigsten aus  dem  letzten  großen  Duett  zwischen  dem 
Waldfräulein  und  ihrem  Lidihaber. 

Den  größten  Augenblickserfolg  hat  upter  diesen  Mär- 
chenkomponisten Heinrich  Hofmann  mit  dem  Milchen 
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H.Hafnana,  «Von  der  schonen  Melusine«,  das  uns  Moritz  von 
Schill«  Meiosin«.  Schwind  so  zart  geschildert  hat,  das  Mendelssohn  an  einer 
seiner  herrlichsten  Ouvertüren  begeisterte,  davongetragen. 
Die  anaprnchslose,  dnrchaas  auf  lied-  und  Volkston  ge- 
richtete Komposition  machte  in  der  Mitte  der  siebziger 
Jahre  die  Runde  in  den  Chorvereinen.  Die  hübschen, 
frisdien  Jägerchöre  dieses  Werkes  sollten  nicht  in  Ver- 
gessenheit geraten.  Die  Dichtung  von  W.  Osterwald  strebt 
darnach,  in  waimen  Liebesszenec  ein  bedeutendes  Innen- 
leben zu  entfalten. 
M.  BriMkBBi-  Von  gleicher  poetischer  Richtung  war  M.  Erdmaons- 

dBrhr,  dörfers  .Prinzessin  Ilse«,  die  Ende  der  sechziger 
PnnisuiB  D».  j^jj^g  erschien.  In  der  musikahschen  Methode  sind  die 
beiden  Werke  vollständige  Antipoden.  Hofmann  hört 
kaum  einen  Augenblick  mit  Singen  auf,  singt  selbst  auf 
Kosten  der  Verständlichkeit  und  des  guten  Deutsch;  Erd- 
mannsdöifer  kommt  fast  gar  nicht  dazq.  Der  ganze 
Gedankengehalt,  alle  Stimmang  liegt  im  OrcJipstet :  der  Chor 
sagt  nur  erläuternde  Worte.  Bei  Hofinann  der  Stil  der 
unschuldigsten  Zeiten,  bei  ErdmannsdSrfer  das  Wagner- 
sche  Prinzip  zum  erstenmal  überboten! 

Mitten  zwischen  alter  und  neuer  Zeit,  bald  im  lieder- 

tafelstjl,  bald  im  freien  poetisdien  Ton  musizieren d,  steht 

«.  E.  suhl«,  der  St.  Gallener  Domkapellmeister  J.  G.  Ed.  Stehle  mit 

Friiyof.     seiner  Kantate   .Frithjofs  Heimkehr«.    Sie  zeigt  ein 

■    Talent,    das    durch   manche   Spuren   von   Kühnheit    und 

Feuer  Anspruch  auf  Beachtung  hat.     Besser   wird  man 

Stehles  Bekanntschaft  in  seiner  Komposition  von  Leos  XUI. 

>Lumen  de  coelis'  machen. 

Der  iFritlijof«  des  Schweizer  Tonsetzers  deatet  an. 

daß  die  weltliche  Chorkomposition  in  der  Jugendzeit  des 

neuen  deutschen  Reiches  doch~nicht  ganz  in  der  Liebe 

zum   Märchen  aufging.     Unter  den  weiteren  Nachbluten 

der  Märchenmasik  finden  sich  bis  heute  noch  viele  er- 

fi.  Bteht,    freuliche  Arbeiten,  denen,  wie  dem  •Domröslein*  Gustav 

Dornr(.i»m.  Hechts   oder  dem   .Snöfried.  W.  Stenhammars,  der 

^aTwed"""' '^"^'''''^^^^  nicht  gerecht  geworden  ist.  Das  hängt  aber 

damit  zusammen,  daß  sich  die  Märchenkomposition  im 
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ganzen  aus  dem  Konzeit  mebi  und  mehr  ia  die  Haus- 
musik zurückgezogen  hat.  Hier  wird  sie  an  erster  Stelle 
'  durch  die  zahlreichen  lieh ens würdigen  und  lehendigen 
Beiträge  Carl  Reinecfees  vertreten.  Die  Mehrzahl  der 
■welthdien  Chorwerke  aber  wendet  sich,  dem  realistischen 
Zug  der  neuen  Zeit  gehorchend,  tou  den  Elfen  und 
Kobolden  ah.  Den  Vorteil  ziehen  Sage  und  Geschichte. 
unter  den  raüsikalischec  Formen  die  der  einfachen  und 
der  dramatisch  erweiterten  Ballade. 

Unter  den  frühesten  hier  einschlagenden  Werken 
begegnen  wir  zweien  Kompositionen  Engelbert  Hum- 
perdincks,  seiner  .Wallfahrt  nach  Kevelaer.  (für 
Mezzosopran-  und  Tenorsolo,  Chor  und  Orchester!  und  ,„"  j 
seinem  .Glück  von  Edenhall.  (Chor  und  Orchester). 
Die  .^^alltahrt-  stellt  die  Situation sraalerei  in  den  Vocder- 
grund,  der  Satz  ist  sehr  kunstvoll  und  arbeitet  mit  durch- 
gehenden Motiven,  die  Mehrzahl  der  Hummein  sind 
sogenannte  Ensembles  mit  Chor.  In  dem  einfacheren 
•  Glück  von  Edenhall*  wirkt  besonders  der  erhaben  feier- 
hche  Tfen  der  Schlußmoral,  unter  den  zahlreichen  geist- 
reichen Zügen  der  Anlage  treten  am  stärksten  die  Mah- 
nungen hervor,  die  das  Orchester  gegen  den  Übermut  des 
jungen  Lord  ausspricht. 

Den  größten  Erfolg  unter  den  Werken  dieser  Klasse  . 
hat  »Der  Feuerreiter'  des  großen  Liedörkomponisten  H.V 
Hugo  Wolf  davongetragen.  Die  Tatsache,  daß  dieseß"^" 
Komposition  zuerst  für  eine  Singstimme  erschienen  und 
sonai^  eine  Umarbeitung  ist,  darf  hei  der  Beurteilung 
dieser  Chorhallade  nicht  übersehen  werden.  Die  Um- 
arbeitung ist  nicht  tief  genug  gegangen.  Das  Mörikesche 
Gedicht  enthält  Abschnitte,  in  denen  die  Vplksmenge  zu 
Worte  kommt  und  andere,  in  denen  der  Dichter' als  Er- 
zähler spricht  Jene  eignen  sich  nicht  bloß  für  den  Chor, 
sie  verlangen  ihn  und  h^en  ohne  Zweifel  Veranlassung 
zur  Bearbeitung  gegeben.  Die  anderen  aber  gehören  einem 
Solisten,  Das  Gedicht  hätte  also,  bevor  es  zur  Chorballade 
benutzt  wurde,  eine  ähnliche  Einrichtung  verlangt,  wie 
sie  R.  Pohl  ujit  Uhlands  »Des  Sängers  Fluch-  für  Schu- 
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manns  Hnsik  Torgenommen  hat.  Ohne  Zweifel  wäre 
abe?  dem  Wolfechen  original  hierdurch  das  Beste  genom- 
men worden:  der  visionäre,  gespenstische  Charakter,  die 
dämonisdie  Wirkung.  Diese  Eigenschaften  sind  ihm  ge- 
blieben. Die  Hauptmittel  der  Komposition  stellt  Aas 
Orchester  in  malenden  MotiTen,  deren  anschauliche  Kraft 
das  große  Talent  Wolfs  bekundet.  Wie  er  da  mit  der 
Triolenfigur  sein  Bild  aufbaut,  das  Wachsen  vom  Feuer- 
schein und  zugleich  der  Aufregung  des  Zuschauers  malt, 
wie  er  dann  den  Feuerreiter  in  jetzt  wuchtigen  Rhythmen, 
dann  in  verworren  hastigen  auftreten  läßt,  wie  die  Menge 
aufschreit,  wie  da^  Brand glöckchen  gellt  — ,  das  alles 
bringt  den  Zuhörer  in  fieberisdie  Spannung!  Der  Chor 
ist  jedenfalls  überall  aui3 erordentlich  geschickt  in  dieses 
Orchestergemälde  hiaeingeschrieben.  Zum  Träger  der 
Wirkung  wird  er  zuerst  bei  der  Stelle;  •Hinterm  Berg 
brennt  es  in  der  Mühle«,  dann  bleibt  er  es  die  ganze 
zweite  Hälfte  durch  von  dem  Augenblick  an,  wo  sich  das 
Interesse  vom  Feuer  zum  Feuerreiter  wendet.  Besonders 
ergreifend  sind  die  Abschieds  warte  des  Dichters  gegeben: 
•Ruhe  wohl«.  Das  ist  höchst  einfach,  zugleich  aber  durch 
das  Anklingen  der  Motive  vom  Feuerrufe:  »Hinterm  Berge« 


W.  Bnger,  Wesenthch  ruhigeren  Charakters  istWilbelm  Bergers 
Eopliarloii.  ^gjj]  »Feuerreiteri  ziemlich  gleichalterige  Kantate  »Eupho- 
rion<  (op.  74],  die  weniger  bekannt  ist,  als  sie  verdient. 
Ihren  Text  bildet  die  wunderliche,  zum  Teil  schon  von 
H.  Pierson  komponierte  Szene  im  3.  Akt.  von  Goethes 
zweitem  Teil  des  'Fausti,  in  welcher  der  Sohn  des  Faust 
und  der  Helena  als  neuer  Jkarus  zu  fliegen  versucht  und 
vor  den  Augen  der  Eltern  und  des  Volkes  zu  Tode  stürzt 
Berger  lenkt  den  Blick  von  der  entsetzlichen  Seite  des  Vor- 
gangs ah  und  auf  das  anmutige,  kiadUche  Wesen  des  kühnen 
Jünglings  hin  und  schildert  ihn  in  liebUbh  schwärmerischen 
Melodien,  die  an  Schumanns  Faustszenen  erinnern.  Der 
ernste  Schluß  steht  im  Ausdruck  etwas  zuriick,  aber  auch 
an  ihm  ist  anzuerkennen,  daß  die  Orchestermalereien  sich, 
selbst  beim  Sturz,  mit  Andeutungen  begnügen. 
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Ein  Schulbdspiel  dafür,  wie  die  jängste  Sehnte  gerade 
mit  der  Wiedergikbe  von  Begleitersdieinungen  zu  wirken 
sucht,  bietet  der  >Taillefer<  Uhlands  in  der  KompoEitioa  g.  strus, 
von  Richard  Strauß  lop.  Ö2|.  Die  Eindringlichkeit,  mit  ™ii«fM. 
der  hier  an  Reiten  und  Kämpfen  erinnert  wird,  zieht  die 
Vorstellung  des  Hörers  aufdringlich  von  der  Hauptsache, 
von  dem  Wesen  und  Verhalten  des  TailleCer,  ab.  Jm 
übrigen  ist  die  Komposition  in  ihrer  Kraft  und  Frische 
eins  der  bedeutendsten  Lebenszeichen  der  neuesten  deut- 
schen Musik.  So  köstliche  und  aUsgesprQcbene  Balladen' 
melodien  wie  hier,  sind  seit  Karl  Löwe  nur  selten  ange- 
stimmt worden.  Die  hervorragendste  ist  das  die  Seele 
des  Werkes  bildende  Bolandslied. 

Mas  Reger  bat  in  einer  Kantate;  >Die  Nonnen*  H.RecM, 
op.  112],  ein  Bild  von  der  Art  und  dem  Dasein  der  Kloster-  !>[»  Nonaen 
franen  aufgestellt^  das  von  dem  Beruf  abschrecken  kann. 
Seine  Nonnen  leben  in  einem  fortwährenden  Gegensatz 
von  äußerster  seelischer  Erregung  und  tiefster  Zecknir- 
sdiung,  der  sich  mnsikahsch  in  dem  Wechsel  gewaltsamer 
Mehrstimmigkeit  —  besonders  mit  liegenden  Stimmen  — 
und  harmonischer  Armut  —  terzloser  Dreiklänge  —  äußert 
Mitben  in  der  Wund erUchkeit  tauchen  aber  schön  gestimmte 
Motive  auf 

Glücklicherweise   stellt  die  Mehr78hl  der  neuen  Kan- 
taten die  Ansprüche  an  die  Autfassungskraft  weniger  hoch. 
Hans  Pfitzner  bietet  in  setner  Komposition  von  Frei-  h.  Fiitincr, 
ligraths  >Der  Blumen  Rache«  (für  Altsolo,  Frauenchor  r«  Bioni-M 
und   Orchester)   eine   natüriiche,    sachgemäße   Musik,    die       ®"''*- 
nur  .bezüglich  der  Gesanglichkeit  Wtinache  offen  läßt. 

Den  Freunden  anmutiger  Fröhhchkeit  hat  Franz 
Mayerhoff,  der  durch  hübsche  Lieder  bekannte  Chem- p.  Hajcrbeir, 
nitzer  Musikdirektor,  in  seiner  für  Solocpiartett,  gemischten  Leiuhhrt 
Chor  und  Orchester  geschrid>enen  »Lenzfahrt«  {op.  24) 
eine  Reihe  von  mehrstimmigen  Liedern  und  Tänzen  zur 
Verfügung  gestellt,  die  lebensvolle  und  künstlerisch,  ge- 
nnßreicbe  Büder  aus  der  Natur  und  dem  Gesellschafts. 
leben  in  den  Rahmen  eines  Tages  zusammenfassen. 
Besonders  flott. wirkt  der  selbständige  Orchestersatz. 
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Ein  Stück  sehr  ernster  Kunst  dagegen  ist  Volkmar 

A  ndreaea,  des  Züricher  Kapellmeiaters  Kantate  »Chatons 

"'Nacheoi    [op.  3).     Sie   schildert  mittelst  Solostimmen, 

Semischten  Chor  und  Orchester  einen  Zug  toter,  der 
berführuDg  ins  Blysium  harrender  Seelen  in  dem  Grund' 
ton  einer  swischeo  Trauer  und  Hoffnung  wechselnden 
ErreguDg  und  mit  einem  ach  tu  ngs  werten,  selbständigen, 
wenn  auch  an  Wagner  geschulten  Talent.  Aus  den  kleinen 
Bildchen,  aus  welchen  sich  die  Form  des  Ganzen  zusam- 
mensetzt, hebt  sich  am  bedeutendsten  die  ergreifende 
Klage  der  Jungfrau  hervor.  Dem  Chor  sind  nur  wenige, 
technisch  bescheidne,  aber  stimmungsvolle  Sätzchen  zu- 


1  loser  Verbindung  mit  den  Kantaten  drama- 
tischer .Richtung  steht  ein  Chorwerk,  das  unter  den 
neueren  Arbeiten  der  Gattung  durch  Frische  uud  Eigenart 
»ogsBbarg, hervorragt;  H.v. Herz ogenhergs  »Deutsches  Li eder- 
eutsciisB  spiel«.  Es  enthält  eioe  Geschichte,  aber  sie  veriäuft 
'  ""P'"-  ohne  jede  dramatische  Schürzung;  ja,  sie  ist  gar  nicht 
einmal  vollständig  offengelegt  und  muß  teilweise  erraten 
werden.  Es  ist  die  alte  Geschichte  von  Jungfrau  und 
Jün^ng,  vom  Lieben  im  Mai,  vom  Trennen  uud  Abschied- 
nehmen, von  Wiederkommen  und  Hochzeit  Am  Ende 
der  alten  Madrigalenzeit  ist  es  wiederholt  vorgekommen, 
daß  ein  geschlossener  Veriauf  aus  dem  Ljebesleben  in 
Liedern  angedeutet  wurde.  In  der  Gegenwart  darf  Brahms 
das  originelle  Verdienst  in  Anspruch  nehmen,  zuerst  auf 
diese  Idee  gekommen  zu  sein.  Was  dieser  Tonsetzer  in 
seinen  .Liebesliederwalzem«  versuchte,  hat  H.  von  Her- 
zogenberg mit  einem  bestimmteren  Gang  im  Teste  auf  die 
Chorkantate  übertragen,  und  andere  sind  ihm  hier  schon  - 
wieder  gefolgt.  Die  Musik  dieses  »Liederspiels,  ist  -in 
bezug  auf  die  Formen,  in  denen  sie  sich  bewegt,  durch 
den  Titel  gekennzeichnet.  Doch  ist,  der  Begriff  des  Liedes 
im  weitesten  Sinne  zu  nehmen.  Die  Gesänge  sind  zum 
Teil  sehr  breit  angelegt.  Im  Ausdruck  herrscht  eine 
Knappheit,  die  zuweilen  einen  liebenswürdig  kecken  Zug 
annimmt.     Die   freudigen    Chöre    am  Eingang    und    am 
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Schluß  haben  darin  ihren  besonderen  Reiz,  freihch  auch 
ihre  Schwierigkeit.  Von  der  Naivität  und  ÄnschauMchkeit 
des  melodischen  Talents,  welche  das  Werk  auszeichnet, 
geben  die  schönsten  Proben  das  erste  Sopransolo :  »Es 
ist  mir  wie  dem  kleinen  Wald  vöglein  zu  Mut«  und  der 
Männerchor;  >Da  kam  er  vor  ein  Goldschmiedhaus«.  Die 
bedeutende  Kunstbeherrschung  des  Komponisten  zeigt  am 
vollsten  der  stimmungsvolle  Doppelkanon :  .Draußen  sangen 
schon  die  Vögel«. 

Besonders  fruchtbar  wurde  die  dramatische  Chor- 
kantate filr  den  Männergesang.  Hier  halte  Schumann  die 
erste  Anregung  gegeben.  Dasjenige  Werk  aber,  welches 
die  Wendung  herbeiführte,  war  der  »Frithjof«  von  M. 
M.  Brnch,  das  Werk,  mit  dem  sich  der  junge  Komponist  ^ 
einführte  und  das  mit  seinem  ersten  Viohnkonzert  zu- 
sammen noch  bis  beute  sein  größter  Ruhm  geblieben  ist. 
Es  ist  die  Macht  der  Jugend,  durch  die  so  oft  in  der 
Kunstgeschichte  der  ErstSng  auch  das  Hauptwerk  gewor- 
den ist!  Dem  Text  liegen  aus  E.  Tegnörs  »Frithjofsage« 
folgende  sechs  Szenen  zugrunde:  (Mlhjofs  Heimkehr; 
Ingehorgs  Brautzug  zu  König  Bing;  Frithjofs  Rache,  Tempel- 
btand,  Fluch;  Frithjofs  Abschied  von  Nordland;  Ingeborgs 
Klage;  Frithjof  auf  der  See.  Auch  in  seinem  »Odysseus« 
und  >Achilleus<  hat  Bruch  später  wieder  dramatische  Bilder 
ohne  jede  weitere  Verhindung  aufeinander  folgen  lassen,  so 
wie  er  es  hier  im  »Frithjof'  getan.  Aber  im  Frithjof  sind 
die  einzelnen  Szenen  alle  gleich  wichtig  und  mit  feinem 
Takt  gewählt  und  ausgeführt.  Ja,  die  Zurückhaltung,  mit 
welcher  die  Dichtung  vermeidet,  die  Liebenden  auch  nur 
auf  einen  Augenblick  zusammenzuführen,  rührt  uns  mehr 
und  nachhaltiger,  als  das  durch  die  schönsten  Duette  zu 
erreichen  gewesen  wäre.  In  der  Komposition  erfreut  derselbe 
kräftige,  männUche  Schritt,  den  der  Gang  des  Textes  zeigt. 
DieMusik  beschäftigt  sich  ohne  alles  Liebäugeln  mitErfolgen, 
die  am  Wege  blühen  könnten,  mit  den  Hauptpunkten  und 
gibt  sie  meist  knapp  und  immer  markig  wieder.  Die 
Einheit  zwischen  Text  und  Musik,  der  Ernst,  mit  welchem 
der  Komponist  die   dichterischen   Ziele  ins  Auge  gefaßt 
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bat,  sind  eine  Hauptursaclie  für  den  starken  nnd  kfinst^ 
lerisch  letnen  Gesamtein druck  der  Kantate.  Aus  dieser 
ernsten  Hingabe,. aus  dieser  Versenkung  in  die  Stimmung 
der  Textbilder  ist  auch  der  Reichtum  charakteristischet 
Motive  gequollen,  welcher  die  Musik  des  .Frithjof*,  aas- 
zeichnet. Schritt  auf  Schritt  zeigt  das  Tanwesen  dieser 
Kantate  poetische  Blüten  von  ausgesprochener  Besonder- 
heit: Wie  vortreülich  passea  diese  übermäßigen  traurigen 
Dreiklänge  zu  deni  klagenden  Brautzug  der  Ingeborg;  wie 
deutlich  sagen  in  den  ersten  Takten  der  drittes  Szene 
Farben  und  Themen  des  einsetzenden  Priestergesanges 
die  Nähe  einer  tragischen  Wendung  voraus !  Allgemein 
und  von  je^er  ist  diese  dritte  Szene  als  das  Haoptstäck 
der  Komposition  betrachtet  worden.  An  sie  knüpfen  auch 
die  hoben  Erwartungen  an,  die  lange  Zeit  auf  die  dra- 
matische Kraft  M.  Bruchs  gesetzt  wurden.  Aber  auch 
weniger  wichtigen  und  erregenden  Situationen  gegenüber 
entfaltet  Bruch  in  den  Chorsätzen  dieselbe  Sicherheit  und 
Frische  der  Darstellung.  Die  Soloabschnitte  sind  weniger 
voll,  jedoch  nicht  ohne  eigenen  Wert.  Ingeborg  ist  be- 
stimmt gezeichnet:  in  den  einfachen  Formen  ihrer  sanften 
Klage  das  Urbild  der  Penelope  und  aller  anderen  leid- 
errüllten  Frauen,  die  in  den  Voka]k»m Positionen  Bruchs 
auftreten.  In  den  kräftigen  Gesängen  des  Fritlyof  selbst 
verdient  namenthch .  die  freie  Führung  der  Form  aner- 
kennende Aufmerksamkeit. 

Wenn  auch  die  musikalisiJie  Ausführung  der  »Frithjof- 
szeneni  weniger  bedeutend  gewesen  wäre,  als  sie  in  der 
Tat  war,  so  würde  das  Werk  doch  noch  immer  große 
Anregungen  gegeben  haben.  Es  wies  die  Komposition 
für  Männergesang,  die  wieder  einmal  im  aoakreontischen 
und  patriotischen  Stilleben  einzuschlafen  drohte,  auf. 
höhere  Ziele  hin.  Es  erschloß  von  neuem  das  Geriet 
der  Kantate  und  damit  ein  Stück  poetischen  Lebens  im 
großen.  Es  zeigte  nachdrücklicher,  als  dies  die  verein- 
zelten Versuche  der  vorhergehenden  Jahrzehnte  bewirkt 
hatten,  welche  Reize  aus-  der  Verbindung  des  Männerchors 
mit  Sologesang,  namentlich  mit  Frauensolo,  ersprießen. 
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So  hat  denn  auch  der  >FriU]jof<  Bruchs  ein  großes 
Gefolge  dramatischer  Kantatea  für  Männerchar  gefunden. 
.  Unter  denjenigen  Arbeiten  dei  Gattung,  deren  bleibende 
Bedeutung  inzwischen  feslgestellt  ist,  sind  die  ältesten  der 
»Rinaldof  von  J.  Brahms  und  der  >Hakon  Jarli 
von  Carl  Reinecke, 

Die  Bedeutung  des  >Rinaldo<  von  J,  Brahms  liegt  J.  Biskni, 
in  den  schönen  Chören  des  Werkes  und  in  den  eigenartig    '""'^•■ 
innigen  und  feinen  Sologesängen,  die  die  liebe  aussprechen,-     _  , 
in  weicher  Rinaldo,  der  Held  der  Kantaie,  zur  Ännida, 
der   Zauberin,   befangen   ist.      Die  poetische  BndwirkUQg 
des  Kunstwerkes  dagegen  wird  immer  unsicher  oder  un- 
genügend bleiben.    Denn  Goethe-  hat  in  dieser  Dichtung 
viel  mehr  zu  raten  gelassen  als  in  der  »Walpurgisnacht!. 
Armida,   die  Seele  der  ganzen  Verwicklung,  kommt  gar 
nicht  zum  Vorschein;  der  »diamantene  Schild«,   der  als 
Qegenzauber  den  schmachtenden  Rinaldo  zur  Scham  und 
zum  AufraFTen  bewegt,  wird  nicht  sichtbar.    Daß  ihn  die  ^ 

Musik  deutlich  zu  machen  sucht,  entgeht  vielen  uutoF' 
qereiteten  Hörern.  Ein  zweiter  Ilaupthebel  der  Handlung, 
£e  »Gebete  der  Frommem,  welche  den  letzten  Zauber 
der  Armida  zerstören,  tritt  äberhaupt  nicht  merkbar  in 
Tätigkeit.  Wir  hören  nichts,  auch  in  der  Musik  nich^ 
von  diesen  Gebeten, 

Die  kurze  lostrumentaleinleitung  vor  dem  ersten  Chor 
stellt  lockende  Zaubermotive  mit  den  Klagen  des  Rinaldo 
und  ernst  kräftigen  Zitaten  zusammen,  die  sich  auf  die 
Gefährten  zu  beziehen  scheinen.  Also  die  drei  poetischen 
Trflger  der  Dichtung,  deren  Gegenstand  die  Befreiung 
Rinaldos  aus  den  Armen  der  Armida  bildet.  Der  erste 
Chor;  >Zu  dem  Strande«,  zeigt  uns  das  Werk  scheinbar 
bereits  vollbracht.  Die  Freunde  des  Rinaldo  rüsten  zur 
Abreise.  Doch  Rinaldo  erliegt  von  neuem  und  wiederholt 
der  Macht  der  Zauberin.  Dem  ersten  Rückfall  begegnet 
der  Chor  der  Freunde  liebevoll  mitleidig  in  dem  zarten, 
frommen  Satz:  »Sachte  kommt',  dem  zweiten  streng 
und  energisch  mit  »Nein,  nicht  länger  gilt's  zu  säumeui. 
An,  seinem  Ende  schildert  die  Musik  des  Orchester«  ge- 
4S« 
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heimniavoll  das  Erscheinen,  des  diamantoen  Schildes,  Das 
Mittel  bat,  soweit  Rinaldos  Wille  in  Frage  kommt,  geholfen. 
Der  Chor;  »Zurück«  schlaft  einen  frohen  Reiseton  an. 
Doch  ist  die  Rechnung  ohne  Annida  gemacht.  Sie  er- 
scheint, wie  die  Gefährten  Rinaldos  berichten,  nochmals. 
erst  betrübt  und  weinend,  dann  erzürnt,  »umgewandelt, 
gleich  wieDämonen<,  D^  Forte  und  der  unwirsche  Ton 
der  alten  Lockmotive  deutet  auf  das  Zusammenstürzen  der 
Paläste  und  den  Schrecken,  welchen  die  Unholde  um  sich 
verbreitet  Auf  einen  Augenblick  verheren  darüber  auidi 
die  tapferen  Herzen  der  Freunde  die  Fassung.  Mit  dem 
Einsatz  des  Chores:  >Scbon  sind  sie  erhört«  ist  aber  ihre 
Sache  gewonnen.  Rinaldo  jammert  noch  eine  Weile  in 
die  mutigen  Dankweisen  hinein.  Dann  aber  zeigt  uns  der 
SchlußchoF  die  ganze  Schar  auf  der  See,  auf  der  Heim- 
reise, und  endlich  landend  und  zum  Kreuz zugsbeere 
stoßend.  Der  schwungvolle,  zum  Än&ng  weit  und  &ei 
ausholende  Schlußchor,  die  stattlichste  Nummer  der  Kan- 
tate, hat  ein  kunstgeschichtliches  Interesse  darin,  daß  er 
in  dem  Zwischensatz :  »Wie  sie  schwebeu<  den  Einflaß 
CM.  V.Webers  zeigt. 
c.BittBHk«,  CReineckes  >Hakon  Jarl<  spricht  in  der  mäch- 
Hikon  Jui.  jiggn  Gliederung  und  im  Geiste  der  Tonsprache  starkes 
dramatisches  Leben  aus.  Wie  der  >Frithjof<  und  dieWehr- 
zahl  der  Kantaten,  die  ihm  gefolgt  sind,  so  führt  auch 
iHahon  Jarl<  uns  in  den  nordischen  Sagenkreis.  Der  Held 
ist  einer  jener  Recken,  die  das  Heidentum  in  seiner  Wüst* 
heit  vertreten ;  treulos  gegen  die,  die  ihn  lieben,  und  blutigem 
Götzendienst  ergeben.  Ihm  tritt  Olaf  als  Vertreter  des 
Christentoms  entgegen,  streitet  mit  ihm  in  der  Feldachlacht 
uih  Thron  und  Krone  und  besiegt  ihn.  Der  Fall  Hakon 
Jarls  wird  vorbereitet  und  eingeleitet  durdi  schlimme  Zei- 
chen vom  Himmel,  durch  die  Warnung  seiner  Gattin  Thora 
und  politisch  positiv  durch  den  Aufstand  der  norwegischen 
Bauern,  Der  Dichter  der  Kantate,  H.  Carstens,  hat  einen 
großen  dramatischen  Apparat  aufgestellt  Aber  die  herhei- 
gerutenen  Kräfte  wirken  nicht  gemeinsam  auf  ein  Ziel  hin. 
Sie  stehen  dekorativ  und  als  Staffage  hinter  nnd  neben 
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dem  Hakon  Jarl;  der  Konflikt  der  Geschichte  ergibt  sidi 
aus  dem  bloßen  Zosammentre  ffea  des  Hakon  Jarl  und  des 
Olaf.  Die  Dichtung  ist,  als  Drama  beurteilt,  nicht  recht 
fertig  geworden.  In  der  Musik  sind  die  Hauptfiguren 
glückhch  charakterisiert,  und  sie  streut  auch  auf  die 
'  packenden,  großen  Situationsschilderungen  mit  völler  Hand 
sinn^e  Binzelzüge.  Besonders  bereichert  hat  Reinecke  die  . 
Gestall  des  Hakon  Jarl;.  er  ist  durch  die  Musik  liebens' 
würdig  und  sympathisch  geworden,  ein  Büd  saiver  Frische 
und  Kraft.  Eine  ungewöhnlich  anziehende  Figur  ist  die 
Thora,  in  der  der  Komponist  eine  edle  und  gemütvoll  innige 
Kieazträgerin  hingestellt  hat.  Ebenso  anschaulich  und 
lebendig  sind  die  Massen  in  ihren  Charakteren  wieder- 
gegeben: die  harten  Schmiede,  die  treuherzigen  Bauern, 
die  fromm  kräftigen  Mannen  des  Olaf.  Die  bedeutendste 
Leistung  dramatischen  Aufbaus  ist  die  dritte  Szene  des 
Werkes,  die  so  einfach  mit  dem  Bauerngesang  beginnt. 
Von  besonderer  Wirkung  ist  in  dieser  Szene  der  Eiosatz 
der  lateinischen  Hymne,  mit  welcher  sich  Olafs  Heer,  aus 
der  Ferne  ankündet 

Unter  den  weiteren  dramatischen  Kantaten,  welche 
der  Entstehungszeit  des  >Frithjof<  nahestehen,  ist 
Franz  Wüllners  .Heinrich  der  Finklerc  hervorzu-F.  Wflllner, 
heben.  Er  ist  eine  mittelbare  Frucht  der  hohen  patrio-  ^'p^^  *"■ 
tischen  Stimmung,  die  nach  dem  Jahre  1870  Deutschland 
erfüllte,  und  führt  in  eine  kritische  Episode  aus  der  älteren 
Geschichte  unseres  Volkes  mit  schwungvoller  Empfindung 
ein.  Namentlich  die  Szene,  wo  Heinrich  am  Vogelherd 
von  den  Pilgern  gefunden  wird,  zeigt  dramatische  Kraft  . 
nnd  Herzensanteil.  Der  Hauptwert  des  Werkes  hegt  in 
den  Chören.  Alle  sind  im  Satz  vorzüglich  und  durch 
Sangbarkeit  ausgezeichnet.  Das  Beste  nach  geistiger  Seite 
geben  sie  im  volkstümlichen  schlichten  Ausdmck  einfacher 
Gefiihle.  Musterstellen  dieser  Art  bietet  der  Pügerchor 
des  ersten  Teils  in  den  Cdur-Sätzen  [>Ach,  wie  dein  Uchtes 
Morgenrot'),  der  Chor  der  Wald-  und  Bergleute,  vor  allem 
aber  der  Trauerchor:  >Nun  hat  der  Tod  geschieden«. 

Auch  die  Kantaten  von  Joseph  Bramkach  [>Lorelei<,J.  Brambacii. 
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A.  Xrif.  •Alcestisi],  Arnold  Krug  [iSigiirdi,  >Fingal<)  andHein- 
'  ■.  KiUmtr.ricIi  ZÖlluei  (»Hannenscblacbt«,  >Colximbus<)  sind  eine 
Zeitlang  von  den  Hännergesangvereinen  hänfig  aufgeführt 
worden.  Die  Brambadis  haben  wenig  eigenes  Gepräge, 
hringen  aber  die  Abkömmlinge  Mendels sohnscher  und  Schu- 
maanBcher  Gedaulcen  immer  an  der  richtigen  Stelle  und  Id 
.der  vollendeten  gesanglichen  Form  des  geschmackroVen  und 
vornehmen  Künstlers.  Weniger  .wählerisch  liebt  Zöllner 
die  starken,  auf  schioEFen  Gegensätzen  ruhenden  äaBeroQ 
Wirkungen  und  bestreitet  sie  sehr  geschickt  mit  alten 
und  neuen,  mit  links  und  rechts  bewährten  Mitteln.  Die 
Schwäche  Krugs  liegt  in  der  Wahl  der  Dichtungen.  Seine 
Musik,  obwohl  sie  hie  und  da  an  Max  Bruch  anlehnt,  ist 
doch  vorwiegend  selbständig  und  eigen  erfunden  und 
durchgeführt,  oft  fesselt  sie  außerordentlich  durch  Wärme 
und  jngendhchen  Überschwang.  Namenthch  gilt  das  von 
>Sigurd<  [op.2fi);im>Fingal<  [op.  43)istdieeiadmcksTollste 
Nummer  das  große  BegrüQungsduett  zwischen  Ägandecca 
und  dem  Helden. 

Über  das  gesamte  neuere  Gefolge  des  >Frith}of<  erhebt 
F.  Diieieke, sich  der  >Coluinbusi  (op,  52]  von  Felix  Draeseke. 
CiiBLiiiu.  £g  jgf  bedaaerhch,_  daß  die  Männergesangvereine  dieses 
Werk  vernachlässigen ,  denn  in  bezug  auf  Qiarakter, 
künstlerische  Strenge  bedeutet  es  ein  Muster,  das  der 
Zeil  und  der  Mode  dauernd  trotzen  wird.  Der  Hauptpunkt, 
durch  den  sich  diese  Komposition  auszeichnet,  ist  der 
Ernst,  mit  dem  die  seelischen  Fragen  in  der  Geschichte 
des  Columbus  erfaßt  sind.  Von  Szenerie  und  äußerer 
Situation  nimmt  die  Musik  Draesekea  nur  ganz  lei<3it 
Notiz,  die  Instrumentaleinleitung  etwa  von  der  Eintönig- 
keit der  Fahrt  Aber  es  gibt  keine  MätrosenchSre  mit 
hoioh,  keine  Seestürme,  keine  Mondacheinfeilder  und  über- 
haupt keinerlei  Zugeständnisse  an  das  bei  Meermusiken 
tibhche  Herkommen.  Die  Gefährten  des  Columbus  treten 
sofort  in  gedrückter  Stimmung  auf.  Sie  will  auch  den 
Führer  ergreifen ;  bald  aber  richtet  er  sich  anf  und  gibt 
der  begeisterten  Zuversicht  auf  den  glückhchen  Ausgang 
sein«!  Entdeckungsfahrt  in  warmen  und  «iganvn  TOnen: 
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mächtigen  Ausdruck.  Als  es  darauf  doch  zum  Aufruhr 
der  Maonscliaft  kommt,  schildert  ihn  die  Musik  in  Doppel-  ' 
chOren,  deren  in  edelste  Form  gefaßte  Kraft  und  Energie' 
in  den  Männer  Chorwerken  nirgends  überhoten  wird. 

Unter  den  zahlrei(jien  weiteren  dramatischen  Kantaten, 
die  zeiUich  in  der  Nähe  dieses  Draesekeschen  >Columbus< 
stehen,  verdient  der  sehr  gediegene    »König   Fjalari  ä.  Schretk, 
von  Gust-av  Schreck  genannt  zu  werden.  Kiuig  Fj«i«r. 

Die    der   dramatischen    Kantate    verwandte    kleinere 
Ghorballade  war  in  den  letzten  Jahrzehnten  im  Männer- 
gesang gleichfalls  durch  eine  Beibc  wertvoller  Komposi- 
tionen vertreten.    Von  den  Beiträgen  älterer  Komponisten 
hat  sich  bis  heute  noch  F.  Lachners  »Sturm esmythe«    F.  Lacliner, 
behauptet.   Ihre  Musik  gewinnt  einer  ziemlich  gekünstelten  HlnmieMjthi. 
Dichtung  N.  Lenaus,   die   die   Wolken    als  Töchter    des 
Meeres  hinstellt,    sehr  rührende  Züge   ab.    Zu   den  er- 
wähnenswerten älteren  Beiträgen  gehärt  femer  der  kraft- 
volle >Germanenzug<  Anton  Brückners,    Auch  in  derA.  Bmekmsr, 
Ghorballade  gewann  sich  M.  Bruch  schnell  eine  hervor-  OenoMsi'iig- 
ragende  SteUung.     Sein   »Normannenzug«    (Chor   mitN„;,,™„' 
Solohaiyton]  ist   unter  den    zahlreichen   Absenkern,   die 
von  der  »Frithjcf' -Musik  ausgegangen  sind,  einer  der  best- 
gediehenen, einfach  und  kraftvoll  entworfen  und  durch- 
geführt; in   der  Refrainstelle:  »0  Kreuz    und  Buch  und 
Mönchsgebet«  Gemüt  und  Phantasie  fest  und  nachhaltig 
packend. 

Als    das   musikalisch   reichste  Exemplar  seiner  Art 
darf   wohl    J.  Rheinbergers   Ballade    .Das    Tal    des J.itheliib«i^er, 
Espingo«  betrachtet  werden.     Die  Dichtung  (von  Paul    D"  T»!  d»» 
Heyse]  schildert,  wie  ein  Zug  maurischer  Krieger,  der  durchs       ^'P"^- 
Pyienäen gebirg e  zieht,  im  Tale  sorglos,  waffenentblößf,  in 
Ueunatsgedanken  versunken  rastet  und  von  den  haskischen 
'Feinden   überfallen    und    niedergemetzelt   wird.     Anfang 
und  Ende  der  Komposition  bildet  ein  marschmäßigei  5atz 
im  dunklan  Balladanton,  nach  den  einxelnsn  Versen  lebandig 
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variiert  und  jeden  die  Phantasie  berührenden  B^pnff  des 
Textes  mit  einer  treffenden  Tonwendung  bedenkend.  Der 
mittlere  Teil  stellt  diesem  hart  gehaltenen  HonpUalz  in 
anmutigen  Motiven,  die  auf  zarten  Tanzrbythmen  rahen, 
ein  Bild  schwärmerischen  Behagens  entgegen,  das  in  Fariie 
und  Führung  immer  wärmer  wird  und  bei  der  Stelle;  >0 
Heimatwonne«  in  sinn  es  trunkene  Begeisterung  übergeht 
Wunderbar  natürlich  und  knapp  hat  der  Komponist  von 
diesem  Punkte  zur  Katastrophe  hinübergeleitet;  nament- 
lich die  Wiederkehr  düsterer  Motive  ans  dem  Hauptsatz 
und  ein  Rezitativ  im  Unisono  aller  Stimmen  vermitteln 
den  Übergang. 

Ähnliche  brauchbare  und  gehaltvolle  kleinere  Balladen 
lt.  HeibcrEer.  und  Romanzen  für  begleiteten  Männerchor  sind  bald  nadi 

A.  HrIMb,  Rlieinberger  von  R.  Heuberger,  A.  Halten  und  attderen 
bekannten  Musikern  in  Hülle  und  FüUe  veröffentlicht 
worden.  Wie  Perlen  heben  sich  aus  dieser  Masse  die 
frischen ,  köstlich  melodischen  Arbeiten  (»Die  verlassene 

T.  Straug.  Mühle«,  >Wie  ein  fahrender  Hornist  sich  ein  Land  erblies«) 
von  Templeton  Strong,  den  wir  sJa  Deutschen  an- 
sprechen dürfen,  hervor.    In  jüngster  Zeit  ist  dieser  Be- 

F.  Heiar,  stand   durch    >  Das   Herz  von   Douglas«,   op.  S6  für 
''»' ^*"  ™"  '''^"or-  und  Barytonsolo,  Chor  und  Orchester  von  Fried- 
.    oBE 'E.     j,j^j^  Hegar,  um   ein   großes,    ungewöhnlich  wertvolles 
Stück  vermehrt  worden. 

Die  Dichtung  [von  Moritz  von  Strachwitz)  berichtet, 
wie  der  Schottenkönig  Robert  im  Sterben  dem  Grafen 
Douglas  befiehlt,  sein  Herz  nach  dem  heiligen  Land  xu 
bringen.  Bei  der  Ausführung  dieses  Auftrags  in  der  Wüste 
,von  einem  mächtigen  Araberheer  über&llen ,  wirft  der 
Grat  das  in  einer  Kapsel  verschlossene  Köntgsherz  mitten 
in  die  Feinde  hinein  und  gebietet  seinen  Schotten,  es  ihm 
aus  dem  Getümmel  wieder  zu  verschaffen.  Am  Ende  der 
Schlacht  hegt  der  Graf  erschlagen  im  dicksten  Feindes- 
häufen:  >Und  er  schlief  mit  klaffendem  Kettenhemd,  längst 
aus  war  Stolz  und  Schmerz.  Doch  unter  dem  SchildL 
festgeklemmt,  lag  König  Roberts  Herz«. 

An  der  Musik,  die  diese  Vorgänge  in  vier  Teilen  — 
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König  Roberts  Tod,  die  Meerffthrt,  der  Zug  durch  die 
Wüste,  die  Schlacht  ■—  vorführt,  hat  das  Orchester  einen 
sehr  starken  Anteil,  Das  Bild  der  Meerfahrt  ist  fast  ganz 
instrumental.  Aber  es  ruht,  wie  auch  die  kürzeren,  selb- 
ständigen Orchestereinlagen ,  auf  ein&cben,  sofort  ver- 
ständlichen Themen  nnd  Motiven,  unter  denen  —  eine 
alte  EigentümUchkeit  der  Schweiz ermusik  —  Maisch- 
weisen hervortreten.  Die  eine,  die  am  Anfang  der  Meer- 
fahrt als  Ausdruck  von  Kraft  und  Mut  einsetsl,  zieht  sich 
rein  und  in  Umbildungen  durch  das  ganze  Werk.  Die 
Ausführung  dieser  Grundgedanken  ist  phantaaiereich  und 
.  übärascht  immer  wieder  durch  einzelne  Züge  voti  be- 
sonderer Schönheit,  Schärfe  der  Beobachtung  und  tech- 
nischer Kühnheit.  Unter  diesen  schönen  Stellen  ra^t  am 
höchsten  das  Ende  der  Meerfahrt  mit  dem  8/g-Takt  der 
Holzbläser  und  den  nach  dem  Sturm  so  erquickenden 
Klängen  des  Ahendfriedens  hervor,  unter  den  scharf  zeich- 
nenden das  an  der  übermäßigen  Sekunde  leicht  kenntliche 
Arabermotiv  mit  den  mannigfaltigen  Durchführungen,  am 
gewaltigsten  die  letzte  in  Schmerz  und  Todesringen.  Die 
technisch  außerordenUichsten  Stellen  stehen  am  An&ing 
des  Wüstenzugs  und  am  Ende  der  Schlacht  Dort  ist  es 
das  durch  33  Takte  fortklingende  C  des  Streichorchesters, 
hier  der  durch  10  Takte  testgehaltene  große  Septatkord 
mit  übermäßiger  Quint. 

Der  Gesangteil,  in  dem  der  Chor  Hauptsache  ist,  wird 
durch  das  Orchester  keineswegs  geschädigt.  Im  Gegen- 
teil: der  instrumentale  Unterbau  hebt  überall  seine  Be- 
deutung. Den  schönsten  Beleg  hierfür  bringt,  am  Ende 
der  Meerfiihrt,  der  a  cappella-Einsatz :  »Sie  fuhren  der 
Tage  neunzig  und  neun<.  Zu  ihm  aber  finden  sich  zahl- 
reiche Seitenstellen,  Die  Wirkung  des  Chors  beschränkt 
sich  aber  nicht  auf  die  Macht  des  Gegensatzes  und  der 
letzten  Steigerung,  sondern  sie  ruht  in  erster  Linie  auf 
dem  Gehalt  der  vokalen  Erfindung,  ihrer  Sicherheit  im 
Ausdruck  und  der  Fülle  von  kleinen,  mit  einem  kurzen 
Strich  eindringlich  wirkenden  Bildern.  Nach  dieser  Seite 
ist  ja  Hegar,  der  Reformator  des  unbegleiteten  Männsr- 
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eben  stark  genug  beglaubigt.  Das  >Herz  von  Douglas« 
zeigt  seine  alle  Balladenkraft  auf  voller  Höbe.  Am  stärk- 
sten kommt  sie  natuigemäß  im  ersten  Teil,  dem  Tod  des 
Kfinigs,  und  am  Schluß  des  Ganzen  zur  Geltung:  Dieses 
Ende  ergreift  aucb  durch  das  kurze  Nachspiel  des  Orchesters 
ungemein  tief.  Es  zieht  mit  dem  fünfmahgen  engen 
Wechsel  von  ea  und  e,  von  Cmoll  und  Cdur,  gewisser- 
maßen die  Moral  der  Geschichte;  Die  Wehmut  macht's 
der  Freude  schwer. 

Die  0  d  e  ist  in  der  Zeit  einer  wesentlich  dramatischen 
Strömung  in  der  Chorkomposittou  docb  nicht  ganz  ver- 
gessen worden.  Einen  ersten  klaasisdien  Beitrag  bildet  die 
in  das  Jubiläumsjahr  1869  fallende  Komposition  der  Schiller- 
J.  Btati,  sehen  »Dithyrambe«  von  Julius  Rietz.    Sie  verläuft 
DiUijnmbe.  jjj  einem  einzigen  dreiteiügen  Satz.  Ein  feuriger  Hymnus 
im  Ällegro  beginnt,  die  Mitte  bildet  ein  feierliches  Adagio, 
dann  wird   der   erste   Teil  wiederholt,    aber  durch   eine 
ähnliche  Stretla  gesteigert,  wie  sie  aus  dem  berlihmten 
>Morgeiilied«  des  Komponisten  allgemein  bekannt  ist    In 
den  Vortrag  teilen  sich  mit  dem  Chor  Solisten,  dea  melo- 
dischen  Grundton  heieben  rezitatiyiache  Abschnitte.  Durch 
Wirkung  und  inneren  Wert  gebort  die  Rietzsche  »Dithy- 
rambe* zusammen  mit  der  Lachnerschen  »Siurmesmythe< 
unter  die  Hauptstücke  der  älteren  Komposition  für  HänueT' 
chor.    Auch  £.  F.  Richter  hat  zu  dem  Schillerschen  Ge- 
dicht  eine  Musik   für  Männerstimmen   geschrieben,   die 
H.  Brn>k,gleichMls nicht  vergessen  werden  sollte.  Von  Max  Brach, 
■iiamii.    dem  Führer  der  Dramatiker,  besitzt  der  Männergesang 
den    jSiegesgesang    der   Griechen   bei    Salamis <,    eine 
Komposition,  die  dithyrambisch  mit  Freudenmfen  einsetzt 
und  die  Stimmung  kraftvoller  Begeisterung  bis  zum  Ende 
beibehält,  zu  Gesang  und  schwungvollen  Melodien  aus- 
breitend, vertiefend  und  steigernd.    Selbst  der  Mittelsatz 
des  dreiteiligen  Werkes  steht  zu  dem  ersten  im  Verhältnis 
der  Steigerung,  nicht  in  dem  gewöhnlichen  des  ruhigen 
>  6«nik<lm,  Gegensatzes.     Auch  F.  Gernsheim  hat  sich  -auf  dem 
.  Srtiinii.       Gebiete  der  Chorode  für  Männerstimmen  ausgezeichnet; 
zuerst  ebenfolls   durch   «iae  »Salamis«,   später  durch 
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einen    »Phöbus   Apollo«.     AutMlIig  schwach  ist    die  F.  fltr«heta, 
patriotische  Ode  mit  künstlerisch  bedeutenden  Tonwerken  I^'*"  *»»"i' 
Tertreten.  F.Wüllnera  »D  eut  scher  Siegesgesangi  f.  wBUmr, 
ist  fast  das  einzige  Werk  von    größerer  Bedeutung,  das  DanUchtt 
jieute  noch  zuweilen  in  den  Konzerten  der  Männerchöre     ''■*"*°*' 
an  die  große  Zeit  von  1870—1871  erinnert.    Am  beredte- 
sten spricht  in  der  Komposition,  die  aaf  dem  Schema  der 
dreiteiligen  Kantate  ruht,  der  Mittelsatz,   eine  wehmütige, 
aber  männlich  gefaßte  Totenklage.    C.  Reineckes  gewal- c.  BclsMk«, 
tiges  >SchIaclitlied«   sdieint  wegen  der  Doppeldiöre  ^«'''"^l'»^' 
gemieden  zu  werden. 

Einen  für  die  weitere  Entwickelnng  und  die  Stellung 
der  Odenkom Position  im  Männergesang  bedeutungsvollen 
Schritt  bezeichnet  J.  L.  Nicodäs  Sinfonie-Ode  >DasL.  Hlaodi, 
Meeri,  Es  ist  das  erste  Verdienst  an  Nicodös  »Meer«,  o»*  SLau. 
daß  es  mit  vollstem  Gewicht  und  Nachdruck  auf  poetische 
Grundlagen  hinweist,  welche  seit  Jahrzehnten  für  die  Vo- 
kalkomposition  großen  Stils  unbenutzt  gebUeben  waren. 
Nicodö  bat  den  Grundgedanken  der  •  Jahreszeiten'  auf- 
genommen: in  der  Natur,  der  ewigen,  unerschöpflichen 
Quelle  menschlicher  Empfiuduugen  jeglicher  Art,  musika- 
lisch zn  lesen.  Einen  unmittelbaren  Vorgänger  hatte  er  - 
in  dem  Franzosen  Fei.  David  und  seiner  »Wüste«  (1844), 
die,  wie  Nicodös  »Meer«,  als  > Sinfonie- Ode«  betitelt  ist 
Die  Davidsche  Komposition  gehört  in  die  Gruppe  »Sin- 
fonie*, die  Ode  Nicodfis  in  die  Vokalmusik.  Dort  ist  der 
Gesang  eineBeigabe;  hier  ein  wesentlicher  Bestandteil.  Die 
Dichtung  C.  Woermanns,  welche  der  Musik  unterliegt,  ver- 
gleicht das  Meer  dem  menschlichen  lieben.  Bei  beiden  ein 
ewiges  Stürmen  und  Jagen,  ein  Wechsel  von  Ebbe  und 
Flut,  gewaltig  schöne  Momente  dazwisdien:  auf  dem  Meer 
die  Fata  Morgana,  im  Leben  die  Liebe.  Ein  gleicher  Al>> 
Schluß  hier  und  dort:  lur  die  Wellen  die  Ankunft  am 
Strande,  für  die  Menscbenh erzen  die  Ruhe  und  Seligkeit 
nach  des  Lebens  Ende.  In  der  Dichtung  mischt  sich  einem 
ergreifenden  Pathos  eine  nicht  nnbeträchtliche  Menge 
Pessimismus  ein.  Dieser  zweite  Zug  tritt  in  der  Musik 
zurück;  das  Pathea  hat  Nic«dä  beibehalten,  demselben  als 
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Gegengewicht  eine  bedeutende  Sunime  musikalischer 
Malereien  zugesellt  und  damit  den  Dichter  sehr  i^ücUicIi 
verbessert  oder  eigänzL  Der  Gegenstand  berechtigte  zu 
solcben  Schilderungen;  die  Zeit  hebt  sie.  Ihre  Ana fQhrung 
aber  ist  eine  hejrorragende  Leistung  moderner  Kunst. 
Diese  Schilderungen  beleben  und  fesseln  in  stärkster  Weise; 
sie  sprengen  hie  und  da  den  Rahmen  des  Ganzen,  mei- 
stens sind  sie  dem  Hauptelemeut  der  Komposition,  dem 
Pathos,  eingeordnet. 

Das  in  sieben  Satze  geteilte  Werk  beginnt  mit  »ner 
mächtigen  Instmmentaleinleitung  als  erster  Nummer,  die 
die  Überschrift  >Das  Meer»  trägt.  Dem  Zuhörer  fällt  an 
diesem  gioßartigea,  scheinbar  sehr  verwickelten  Satze 
zunächst  der  Reichtum  an  Farben  auf:  an  blendend  präch- 
tigen einerseits,  die  ihren  Hauptvertreter  im  Klang  einer 
vollen  Orgel  haben;  an  seltsamen  andererseits,  die  sich 
aus  der  vielleicht  etwas  zu  freigebigen  Verwendung  so- 
genannter gestopfter  Töne  von  Hörnern  und  Trompeten 
ergeben.  Wie  aus  der  weitesten  Ferne  klingen  da  grelle, 
BchriUe,  neckische,  halb  heisere  Klänge  auf,  die  Sagen  von 
den  Triton en  und  Böcktinsche  Farben phantaaien  vor 
die  Seele  zaubernd.  Es  sind  hier  ganz  außerordentliche 
Erscheinungen  der  Natur  ohne  Zweifel  zu  verschwen- 
derisch dem  Gesamtbilde  eingefügt.  Aber  ein  Musiker, 
der  diese  Klänge  erfinden  konnte,  muß  das  Meer  belauscht 
haben.  Jedoch  ist  dieser  Farbenreichtum  der  Ouvertüre 
nicht  ihr  Wesen,  sondern  dies  besteht  in  einem  bedeu- 
tenden, klar  und  einfach  in  zwei  Hauptgruppen  wieder- 
gegebenen Gedanken gehalL  Die  erste  Hälfte  bildet  eine 
Doppelfuge.  Ihr  erstes  Thema  ist  identisch  mit  der  Melo- 
die, welche  am  Schluß  des  Werkes,  im  siebenten  Satz,  zu 
den  Warten:  >An  der  Stürme  Stätte  bange  Spiegelglatte« 
gesangen  wird.  Sie  ist  ernsten,  etjvas  drückenden  Cha- 
rakters. Die  Noten,  vom  Rhythmus  losgelöst,  ergeben  die 
gleiche  Tonreihe  wie  die  Anfangszeile  des  Chorals  »Vom 
Himmel  boch<.  Das  zweite  Thema  dieser  Doppdfuge  ist 
eine  kurze  Weise,  die  in  rüstigem  Gang  einen  Anlauf  sur 
Kraft  nimmt.    Mit  der  Wiederkehr  des  Hauptthemos  in 
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der  Orget  schließt  diese  erste  Gruppe  des  Satzes  ab.  Und 
nun  beginnt  von  heimlich  bewegten,  flatternden  unJ 
flüchtigen  Motiven  der  Str eichin alrumente  eingeführt, 
eine  Art  Wellen-  und  Wasaermusik,  in  die  später  die 
Themen  der  ersten  Gruppe  hinein  treten.  Iß  der  Schluß- 
abteüung  nimmt  das  pathetische  Hauptthema  der  Doppel- 
foge,  von  den  schUdemden  Elementen  der  Komposition 
umrauBcht  und  umwogt,  die  Führung.  Der  zweite  Satz, 
>Da£  ist  das  Meer<,  ist  ein  verhältnismäßig  einfacher,  auch 
zum  Einzelvortrag  geeigneter  a  cappella- Satz,  feierlich 
und  fromin  gestimmt.  Seine  breite  Melodie  verlangt  von 
dem  Zuhörer  festgehalten  zu  werden,  denn  sie  kehrt  in 
der  vierten  Nummer  der  Komposition,  dem  •Meeresleuch- 
ten«, wieder.  In  ihr  bildet  sie  das  geistige  Buckgrat  des 
merkwürdigen  und  gewagten  Satzes,  einer  Episode  für 
'das  Orchester  allein.  Die  Ausführung  dieses  gedanken- 
schweren Gesanges-  ist  hier  einem,  aus  einem  Nebenraum 
gedämpft  Wie  ans  weiter  Entfernung  herüberklingenden 
Orchester  von  Trompeten,  Posaunen  und  Tuben  über- 
tragen. Das  Hanptorchester  spielt  gleichzeitig  im  Saale 
einen  lustigen,  flotten  Satz,  in  dem  es  von  Spuk  und 
Spaß  förmlich  sprüht,  der  aber  eine  technische  Leistung 
verlangt  ungeffihr  von  dem  Bange  wie  die  >Fee  Mab»  in 
Berlioz'  >Romeo<.  Nur  .bei  Raumverhältnissen,  die  es 
ermögiichen,  daß  der  Dirigent  des  Hauptorchesters  auch 
von  dem  Orchester  des  Nebenraumes  gesehen  wird,  ist 
die  Aufführung  dieser  interessanten  und  in  der  Idee  hoch- 
bedentenden  Nummer  zu  empfehlen.  Die  dem  iMeeres- 
leuchten«  vorhergehende  Nummer,  »Wellenjagd',  gibt  die 
Idee  des  hastigen  Treibens,  welches  die  Dichtung  im 
Heer-  und  Menschenleben  nachzuweisen  sucht,  anschau- 
lich wieder.  Der  Schwerpunkt  des  musikalischen  Aus- 
druckes liegt  in  den  Stellen,  wo  die  Liebe  als  der  gute 
Geist  aofeteigt,  der  über  diesem  Treiben  herrscht.  Eigen 
gedacht  ist  der  Abschluß  der  Nummer,  der  geheimnisvolle 
.und  tragische  Wendungen  eingeht.  Der  Chor  nimmt 
sprechend,  nicht  singend,  Abschied.  Der  fünfte  Satz,  das  . 
Gesangsolo  (Tenor  oder  Mezzosopran)  >Fata  Morganat,  ist 
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die  empGndunga vollste  und  zugleich  die  geaemg'  und 
melodienieichste  Nummer  der  Ode,  Am  wärmsten  spricht 
die  RefraissteUei  »Fata  Morgana«.  Die  sechste  Nummer, 
>Ebbe  und  Flut<,  iat  pathetischen  Charakters,  aber  sehr 
knapp  und  einlach,  mehr  andeutend  ala  dnrchtiihrend. 
Geisterhafte  Rufe:  >Ebbe,  Ebbe«  eröffnen  sie  mit  dem 
Hauptchor.  Der  Schlußsata:  iStana  und  Stillec  besteht 
ans  drei  Teilen,  beginnt  aufgeregt,  geht  dann  in  ruhigen 
und  versöhnenden  Ton  über  und  schheßt  kräftig  freadig. 
Vielleicht  wäre  eine  andere  Anlage  dieser  Nummer,  die 
dem  befriedigenden  Ende  des  in  der  Dichtung  durchge- 
führten Gemütciprozesses  einen  äußerlich  breiteren  Aus- 
druck gegeben  hätte,  dem  Totaleindruck  der  Komposition 
günstiger  gewesen.  Mit  der  Empfindung,  daß  es  sich  um 
ein  bedeutendes  Kupstwerk  handelt,  wird  wohl  jedermann 
von  der  Sinfonie-Ode  Nicodäs  scheiden.  Die  Ausführung 
verlangt  hervorragende  Chormittel  und  ein  Orchester 
ersten  Banges.  Das  mag  der  Grund  sein,  weshalb  «Das 
Meer«,  seitdem  es  im  Fehniai  1889  von  dem  Leipziger 
Universität  s  Sänger  verein  zu  St,  Pauli  aus  der  Taufe  ge- 
hoben worden,  doch  nur  wenige  Aufführungen  erlebt  bat 
Auch  in  der  Komposition  ist  die  Nachfolge  bisher  ans- 
gebUeben.  Von  neueren  Oden  für  Männerchor  ist  nur 
die  nach  Goethes  iTrilogie  der  Leidenschaft'  komponierte 
H.  RaDer,  «Aussöhnung«,  op.  15  des  Baseler  Tonsetzers  Hans 
^■"*'"°"K' Huber,  erwähnenswert.  Das  Stück  ist  auf  den  Gegensatz 
von  Bewegung  und  Ruhe  aufgebaut  und  wirkt  im  Schluß- 
teil,  vom  TenoTsolo  ab,  sehr  innig  und  schön. 

Sieht  man  von  Bruchs  »Glocke«  ab,  so  hat  auch  dt« 
neuere  Komposition  für  gemischten  Chor   dem  >Meere< 
Nicodäs  kein  entsprechendes  SeitensCück  zu  bieten.    Da- 
gegen ist  sie  mit  Choroden  kleineren  Umfanga  genügend 
versehen.     Als   ziemlich    verbreitete   und  achtungswerts 
I.  J«d»««ofcii,  Arbeiten  dieser  Art  seien  die  von  S.  Jadassohn:  »Ver- 
v"h*»I"'*'     sehung«  und  »Verheißung«,  angeführt.    M,  Bruch  hat  zu 
'i.'iirueii   *^^'  Klasse  eine  Komposition  von  Schillers  »Dithyrambe« 
DithjrHDbo.  beigesteuert,  die  zu   den  stimmungsieichsten  und  origi- 
nellsten Arbeiten  des  Tonsetzers  gehört    Von  ganz  eigener 
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Schönheit  in  AufTassung  und  Durchführung  ist  4ie  Eweit« 

Hälfte  der  Komposition,  in  der  endUch  der  Chor  sieb  zu 

dem  SoUsten  (Tenor)  gesellt.   Die  »Dithyrambe'  wird  von 

hier  ab  zum  heilig  andächtigen  Opferakt,  ein  Zug  erhaben 

stiller  Feierlichkeit  bleibt  ihr  bis  zum  Ende  und  bestimmt 

den  Gesamlein druck,     Bruch  steht  mit  dieser  Wendung 

abseits  von  allen  den   vielen    Komponisten,   welche   die 

"Dithyrambe«  ebenfalls  in  Musik  gesetzt  haben,  er  steht 

damit  vielleicht  auch  im  Widerspruch    zu   dem   Dichter. 

Aber  der  Erfolg  ist  auf  seiner  Seite.    Im  Konzertsaal  hat 

sich  die  wertvolle  Komposition  leider  nicht  eingebürgert. 

Auf  einen  äjintichen  Fall  stoßen  wir  bei  C.  Goldmark,  c.  o«idn>rk, 

dessen  .Ftüblingshymne«  unter  den  neuen  Choroden ^'''''"''«'*'J'"""' 

ganz  bedeutend  hervorragt,  ohne  die  verdiente  Beachtung 

gefunden  zu  haben.     Ein  ungewöhnlicher  Reichtum   der 

Phantasie,  der  sich  in  anmutigen  ucd  großartigen  Malereien 

äußert,  eine  tiefe  Empfindung,  ein  pathetischer  Geist  und 

eine  herrliche  Farbengebung  —  das  alles  vereinigt  sich, 

um  an  dieses  Werk  zu  fesseln.    Zufällig  stimmt  der  An- 

&ing  des  Chorsatzes  mit  dem  Eiogangschor  von  Bruchs 

•Odysseus*  nahe  überein.  Bekannter  ist  eine  gleichzeitige 

Arbeit  von  Emil  Hartmann,  die  ohne  Besonderheit  einen  E.  Hartnian, 

ähnlichen  Gegenstand  wie  Goldmarks  »Frühlingshymnet  "'''''"°"*''*"- 

musikalisch  behandelt     Es    ist    die   beschreibende   Ode 

iWinter  und  Lenz«,  in  welcher  der  jederzeit  sehr  klare 

Tonsetzer,  derjenige  unter  den  Nordländern,  der.  auf  seine 

Abstammung  am  wenigsten  Gewicht  zu  legen  scheint,  eine 

sehr  große  Reihe  von  Naturerscheinungen  in  lauter  kleinen 

Bildern,  schlicht  charakterisierend,   durchnimmt.     Unter 

den  neuesten  Beiträgen  zur  Gattung  ragen  H,  V.Her  zogen -B.T.H»F»oB»BbBM 

bergs   •Stern    des    Liedes«    und   .Die   Weihe    derli"3l*">  ^""•d* 

Nacht  *  durch  edles  Gepräge  und  vorzügliche  Gesanglichkeit ""  "*""  *"  ""'' 

hervor.    Im  Charakter  ist  der  >Stern«  (für  vierstimmigen 

Chor  und  Orchester)  kräftig,  die  »Weibe  der  Nacht«  (für 

Altsolo,   Chor   und  Orchester)    weicher    und    stark  von 

Brahms  beeinflußt 

Derjenige   Tonsetzer,   welchem   die  neuere   Chorode 
die  geistig  bedeutendsten  Beiträge  verdankt,  ist  Johannes 
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Brahma.     Es  handelt  sich  um  vier  dem  Umfang  nach 
bescheidene  Werke:  »SchicksaiBÜed«,  »Siapsodiet,  >Nänie< 
und  >Gesang  der  Parzen<,  Kompositianen,  die  in  ihrer  . 
dichterischen  Richtung  und  in  ihrer  musikaUschen  Anlage 
etwas  Verwandtes  besitzen.   Es  sind  nngewohnhch  ernste 
Kunstwerke,  die  tief  ins  Seelenleben  eingreifen  und  bdm  . 
ZohCrer  höhere  Begriffe  von  Konzert  und  Kunst  voraus- 
setzen.   Ein  einfacher  Gegensatz  zweier  Gedanken  kehrt 
in  ihnen  wieder,    dasselbe   Prinzip    musikalischer    Ent- 
wickelnng  also,  welches  auch  dem  »Deutschen  Bequiem* 
des  Komponisten  zugrunde  liegt. 
I.  Bei  dem  »Schickaalalied^  (fürChor  und  Orchester, 

''-  op.  54]  geht  diese  Verwandtschaft  mit  dem  ebengenannten 
Hauptwerke  von  Joh,  Brahms  tiefer  ins  Innere  hinein. 
Es  stehen  sich  auch  hier  die  Ideen  von  Sterben  and 
ewigem  Leben  gegenüber.  Nur  ist  EinMeidung,  Durch- 
führung und  Lösung  eine  ganz  andere:  Mit  dramatischer 
Schärfe  stoßen  in  dem  > Schicksalslied'  die  Gegensätze 
aneinander,  das  Gemüt  erschütternd.  Am  Schlüsse  heilt 
sidi's  wohl  auf;  der  Komponist  zeigt  nach  dem  Himmel; 
im  Requien  aber  führt  er  uns  in  ihn  hinein.  Vergleicht 
man  die  Komposition  mit  der  Dichtung,  die  ihr  zugrunde 
liegt,  so  tritt  der  versöhnende  und  milde  Zug  in  ihr  viel 
stärker  hervor  als  ihre  Härte  und  Strenge.  Hölderlin,  der 
Dichter  des  >  Schicks alslied es  <,  z^t  hier  die  seligen  (Sötter, 
dort  die  leidenden  Menschen:  Unbarmherzig  und  trostlos 
klingt  sein  letzter  Vers  mit  der  Schilderung  des  mensch- 
lichen Elends  aus.  Brahms  aber  ergänzt  die  Dichtung 
mit  einem  dritten  Teil:  In  zarten  Tönen,  die  unbeschreib- 
lich schön  Sehnen  und  Hoffen,  Wehmut  und  Freudigkeit 
mischen,  spricht  er  es  aus,  daß  auch  den  Menschen  ein 
Göttliches  zuteil  geworden  und  daß  ihrer  noch  eine  andere 
Bestimmung  wartet,  als  »blindlings  von  Klippe  ;u  Klippe 
ins  Ungewisse  hinabgeworfen«  zu  werden.  Das  ist  der 
Sinn  des  innigen ,  schwärmerisch  edlen  Vorspiels  der 
Instrumente.  Darin  wird  geträumt  wie  vom  himmlischen 
Paradies,  und  noch  der  Chordt  setzt  den  ersten  Text:  'thr 
wandelt  droben«,  stillsinnend  und  träumerisch  ein,  wie 
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nach  den  Sternen  blickend,  die  oben  aius  dem  holden, 
anmutig  verklärten  Flötenspiel  mild  zu  leuchten  Echeinen. 
In  der  Schilderung  yora  Leben  der  Götter  folgt  Brahms 
dem  Dichter  äußerhch  darin,  daß  er  die  Form  des  stro- 
phischen Liedes  andeutet.  Der  zweite  Vers  beginnt  mit 
derselben  r«hig  defelamierenden  Melodie  wie  der  erste; . 
die  Einzelzüge  sind  frei  und  mit  eigenen  Motiven  behandelt. 
Besonders  tritt  aus  ihnen  der  kurze  Abschnitt  von  »der 
Künstlerin  heiligen  Saiten«  hervor.  Sein  Abschluß  erinnert 
ganz  direkt  an  die  Behandlung,  welche  im  >B.equiem<  die 
Worte  erfahren:  •Ewige  Freude  wird  über  ihrem  Haupte 
sein<  —  ein  hoher  Aufschwung  und  ein  still  ins  Innere 
gekehrter  Abschluß:  >Das  höchste  Glück  hat' keine  Worte«. 
Das  Bild  von  den  »leidenden  Menschen«  setzt  mit  un- 
ruhiger Bewegung  des  Orchesters  ein  und  wird  in  erregten 
Figuren  weitergeführt.  Die  Chorstjmmen  singen  darüber, 
zuerst  im  Unisono,  eine  breite  Rlagemelodie :  »Doch  uns 
ist  gegeben!,  auf  die  sie  wiederholt  und  eingehend,  in 
Nachahmangen  Stimme  für  Stimme,  erweiternd  und  ver- 
kürzend zurückkommen,  Ihren  breiten  Gang  lösen  Stellen 
ab,  wo  sie  kurz  und  leidenschaftlich  aufschreien,  andere, 
wo  sie  in  eindringlichen  Gängen  dahinjammern,  noch 
andere ,  wo  sie  fassungslos  nur  stammeln.  In  dieser 
letzteren  Weise  ist  die  Stelle:  »wie  Wasser  von  Klippe  zu 
Klipp£  geworfen*  genial  behandelt.  Alle  diese  starken 
Ausbruche  des  Schmerzes  klingen  rührend  in' den  sanft 
ergebenen,  wehmütig  resignierenden  Ton  aus,  mit  welchem 
die  Worte  wiederholt  werden;  »Ins  Ungewisse  hinab«. 
Hölderlin  schlieQt  mit  diesen  Worten.  Nicht  so  Brahms. 
Er  läßt  den  Schmerz  einschlafen,  und  nun  erscheint  wie 
ein  Traumbild,  von  den  Instrumenten  getragen,  noch  ein- 
mal die  schöne  E inieil u6gsmusik  der  Komposition,  die 
Seele  des  Hörers  zu  Frieden  und  Hoffnung  zurilckge- 
leitend.  Dieser  Schluß  des  »Schicksalsliedes«  ist  eines  der 
schönsten  Beispiele  dafür,  wie  die  Instrumentalmusik  in 
Vokalwerken. poetische  Aufgaben  weiterführen  und  selb- 
ständig lösen  kann. 

Brahms  hat  von  diesem   von  jeher,  wenigstens  seit 
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AI.  Scarlatti,  bei  bedeutenden  Tonsetzent  gebräuchlichen 
Verfahren  in  der  Neuzeit  mehr  als  andere  VokaUcompo- 
nisten  Gebrauch  gemacht,  Wagner  and  Liszt  und  das  von 
ihnen  gepflegte  dramatische  Musikgebiet  natürlich  ausge- 
»>nommen1  So  sehen  wir  gleich  wieder  in  seiner  >Rhap- 
■  sodie«  (für. eine  Altstimme,  Männerchor  und  Orchester, 
op.  53]  den  Hauptteil  einer  wichtigen  Schilderung  ins 
Orchester  verlegt.  Dieses  ist  es,  welches  uns  mit  schweren 
Baßmelodien,  mit  übermäßigen  Dreiklängen,  rnit  dem  er- 
regten Wechsel  seiner  Farben,  von  singenden  und  bloß 
rhythmischen  Motiven  die  Gestalt  jenes  unglücklichen,  in 
Verzweiflung  seufzenden,  herzbeklommen  und  gebrochen 
dahin  seh  reiten  den  Jünglings  vorführen  will,  den  Goethe 
einst  auf  seiner  winterlichen  Reise  durch  die  Öden  des 
Harzes  kennen  lernte  und  der  der  Held  seiner  »Rhapsodie' 
ist.  Die  Singstimme  gibt,  allerdings  in  tief  gefühlvollen 
Wendungen,  nur  den  Kommentar  zu  diesem  —  für  den, 
der's  versteht  —  ergreifenden  Instrum.ertalbild.  Bis  zum 
Ende  des  ersten  Abschnittes  wandte  sich  die  Komposition 
hauptsächhch  an  die  Phantasie:  mit  dem  Eintritt  der  Worte: 
»Ach,  Wer  heilet^  tritt  sie  ins  Gebiet  des  Gemüts  über. 
Jetzt  sind  auch  die  Rollen  der  Ausführenden  getauscht: 
Die  Sängerin,  die  Vertreterin  des  betrachtendea  Dichters, 
fibernimmt  die  Führung:  sie  klagt  und  beschreibt  in 
Melodien,  die  im  großen  und  doch  ruhigen  Bogen  das 
Schlagen  eines  hocherregten  Herzens  wiedergeben.  Die 
Instrumente  ergänzen  nur,  indem  sie  die  Motive  des 
Mitleids,  die  aus  dem  Munde  der  SoUstin  erklingen,  wieder- 
holen oder  mit  kurzen,  selbständigen  Zutaten  verstärken. 
Die  großen  Intervalle  in  der  Gesangmelodie 'verraten  allein 
schon,  wie  die  Empfindung  nach  Fassung  ringt.  Der  dritte 
Teil  bringt  sie  im  Gebet,  in  dem  herrlichen  Satz:  >Ist  auf 
deinen  Psalter«,  mit  welchem  der  Männerchor  eintritt.  Es 
wechselt  in  diesem  Abschnitt  der  Ton  frommer  Andacht  mit 
dem  eindringlicher  Bitte.  Überall  bleibt  er  warm,  klar  und 
bis  in  jede  Einzelheit  in  Gedanken  und  Form  lebensvoll. 
Die  ganze  Komposition,  die  anfangs  auf  Schwierigkeiten 
stieß,  wird  jetzt  allgemein  als  Juwel  geschätzt. 
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iScliicksalsliedi  und  •Rhapsodie.<  sind  Anfang  der 
siebziger  Jahre  entstanden.  >Nänie<  und  »Gesang  der 
Parzen«  folgten  ein  Jahrzehnt  später.  Sie  sind  beide  noch 
strenger  und  schwerer  in  der  Form,  die  auf  Pausen,  Ein- 
schnitte und  Oberleitungen  gänzlich  verzichtet,  den  reichen 
Inhalt  auEs  dichteste  zusammen diäQgt. 

DerKomposilion  gegenüber,  in  welcher  Brahms  Schillers 
>Nänie<  wiedergegeben  hat,  muß  man  an  Homer,  der  J.  bt*1iiiii, 
den  Tod  als  Bruder  des  Schlafes  auffallt,  und  an  die  ''^'*' 
'.aatiken  Xtarstellungen  denken,  die  ihn  als  freundlichen 
Genius  mit  umgekehrter  Fackel  bringen.  Der  Tod  der 
Christen  wirft  seine  Schrecken  vor  sich  im  dritten  Satz 
des  iDentschen  Requiems« ;  hier,  in  der  »Nänie«,  wird  der 
Tod  der  Griechen  besungen,  mit  Motiven  der  Anmut,  die 
die  Klage  und  das  leidvolle  Los  wie  mit  Blumen  und 
Kränzen  umwinden.  Ohne  Zeichen  d»s  Schmerzes  oder 
gar  der  Verzweiflung  strömt  dieser  Trauergeaaag  hin, 
lindernd  und  zur  »Wonne  der  Wehmut«  erhebend.  Lieb- 
lichkeit ist  der  Grundzug  dieser  Musik,  die  nur  an  einzelnen 
Satz  abschnitten  dunkle  Farben  streift.  Wunderschön  tritt 
besonders  die  Stelle  hervor:  >Nicht  stillt  Aphrodite  den 
schönen  Knaben».  Vielleicht  hat  auf  diesen  freundlichen,  ' 

versöhnenden  Charakter  der  Komposition  auch  die  Absicht 
eingewirkt,  mit  ihr  einer  trauernden  Mutter  Trost  zu 
apenden.    Die  »Nänie«  (op.  82]  ist  Frau  Feuerhach  zuge-  ,    ^ 

eignet,  der  Mutter  des  frübverstorbenen  großen  und  dem 
Musiker  Brahms  geistesverwandten  Malers.  Die  Eigenart 
der  Auffiiasung  von  Brahms  wird  besiMiders  klar,  wenti 
man  mit  seiner  Komposition  die  >Nänie«  des  selbst  früh  h.  Oggti, 
Teratorbenen  H.  Goetz  vergleicht,  die  Mitte  der  siebziger  ^*='"- 
Jahre  erschien,  Sie  ergreift  das  Nächstliegende,  einen 
leidenschaftlichen,  erregten  Ton,  und  folgt  in  der  Form 
den  Textbildern  in  gleichem  Reichtum  des  Wechsels. 

Der  »Gesang  der  Parzen«  (op.  S9;,  in  bezug  aufJ.  B»hvi, 
Geschlossenheit  des  Charakters  und  Knappheit  der  Dar-  f«""«  ä«' 
afellnng    eine    der    merkwürdigsten    Kompositionen    der       *"*'' 
neoeren  Zeit,  entwirft  in  seinem  Hauptteil  in  harten  Zü- 
gen das  Bild  von  der  Hoheit  und  Grausamkeit  der  Gotter. 
48* 
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Mit  Tönen  des  Schreckens  setzt  das  Orchester  ein.  Dann 
siagt  der  Chor,  in  Frauenstiiiimei)  nnd  Männerstimmen 
uitiphonierend,  das  dampf  entsagungsvolle  Thema  der 
Worte;  >Es  fQrchte  die  GStter  das  Mensch  enges  chlecht<. 
Doich  den  größten  Teil  der  Musik  der  Hauptgnippe  geht 
dieses  Thema  mit.  Unter  den  Motiven,  welche  an  dasselbe 
zur  Ergänzung  der  Schildemng  herantreten,  erinnern 
einige  an  das  »Schicksalsliedi.  Bei  den  Worten:  >Eb 
wenden  die  Herrscher  ihr  segnendes  Äugei  setzt  der 
zweite,  der  Scblußteil  der  Komposition  mit  einer  eigen- 
tümlichen Wendung  ein.  Auch  hier  bat  sich  Brahma 
wieder  vom  Dichter  getrennt.  Mit  dieser  Stelle  läßt  er 
das  Mitleid  in  die  Muaik  einziehen:  der  Mund,  das  Wort  ■ 
der  Parzen  ist  noch  bei  den  Göttern,  ihr  Herz  aber  wendet 
sich  denen  zu,  die  durch  die  Himmhschen  elend  geworden 
sind,  Brahms  hat  auch  die  Unterschrift  des  Farz enges angea, 
die  Worte:  >So  sangen  die  Parzen<,  mit  komponiert,  aber 
in  einer  eigenen,  verschleierten  Weise,  in  einem  Ton,  der 
die  ganze  Szene  nachträglich  in  die  Beleuchtung  einer 
Vision  rückt. 

Von  neueren  Choroden,  die  den  Spuren  von  Brahms 

I.  i'Aibatt,  folgen,  sind  E.  d'Alberls  Komposition  von  Otto  Ludwigs 

**^™^j^'""ä Dichtung  .Der  Mensch  nnd  das  Leben,  für  sechs- 

*  "'     stimmigen  Chor  und  großes  Orchester  und  Anton  Dr- 

1.  Dripra«k,8pruchs   t Frühlingsfeier«    [Test   von   Klöp stock}  fttr 

TrtbiiDfiMar,  Tenorsolo,   Chor    nnd  Orchester  hervorzuheben.     Beide 

Arbeiten,  durchaus  edle  Zeugnisse  ernster  Kunstrichtung, 

haben  bis  jetzt  einen  festen  Platz  im  Konzert  noch  nicht 

zn  finden  vermocht.    Bei  d'Albert  hegt  der  Grund  wohl 

'     '     darin,  daß  er  zu  wenig  Selbständigkeit  zeigt.    Kan  sieht 

das  bestimmte  Muster,  den  >Parz engesang <  von  Brahms, 

im  kleinen  ond  großen  durchblicken.   Dem  sehr  begabten 

Urspruch  möchte  man  das  Wort  zurufen,  das  einst  der 

alteFux  an  den  jungen  Holzbauer  richtete*)-.  iGehen  Sie 

nach  Italien,  damit  Ihnen   der  Kopf   von  fiberflüssigen 

*)  F.  Walter,   Geschiebte   dea   Theiters   nnd   der  HasUi 
>m  korprUiUcben  Hofe.     S.  857. 
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Ideen  gereinigt  werdei.  Im  Bestreben,  alle  Einzelheiten 
des  Gedichts  zu  erschöpfen,  bearbeitet  er  zuweilen  je  ein 
Wort  je  mit  einem  Satz  für  sich  und  wird  ungeheuerlich. 
Urspmch  ist  bei  der  Komposition  der  Klops tockschen  Ode 
auf  halbem  Wege  stehen  geblieben.  Im  Grunde  schwebte 
auch  ihm  der  neuerdings  von  Prohaska  gewählte  mehr- 
,  sätzige,  oratorienartige  Aufbau  vor,  aber  aus  Rücksichten 
auf  die  leichte  Verwendbarkeit  des  Werkes  sah  er  davon  ab. 
Auch  der  sechs  stimmige  Chor  mit  Orchester,  in  dem 
Riebard  Strauß  Goethes  symholische  Dichtung. >Wan- R.  Sttkat 
derers  Sturm  lied«  alsop.  H  in  Musik  gesetzt  hat,  wur- Zf"**™ 
zeit  sichtlich  im  Boden  der  Kunst  von  Brahms.  Stimmung  "° 
und  Motive  weisen  dahin,  der  Geist,  in  dem  dfe  Teile 
gruppiert  und  charakterisiert  sind,  ebeuMls.  Das  große 
eigene  Talent  von  Strauß  äußert  sich  aber  in  der  Sicher- 
heit und  Erei.en  Lebendigkeit,  mit  der  er  sich  im  Stil  seines 
Vorbildes  bewegt;  ganz  eigen  gehören  ihm  eine  Reihe 
Unaufdrin^ich  eingemischter  malerisdier  Züge,  Unter, 
ihnen  ist  die  kleine  zweistimmige  Figur,  die  vom  Anfang 
an  bis  znm  Ende  durch  trübe  und  freundliche  Wetter 
hindurch  immer  an  das  Heulen  des  Sturms  erinnert,  die 
bedeutendste  und  diejenige,  die  am  ofTensten  schon  anf 
den  späteren  Strauß,  den  Komponisten  von  »Tod  und 
Verklärung«,  hinweist.  Angesichts  der  großen  Bedeutung 
des  iSturmliedesi  ist  es  sehr  zu  bedauern,  daß  sich 
Strauß  mit  diesem  einzigen  Beitrag  zur  Gattung  begnügt  hat 
.  Mit  dem  Straußschen  Chor  ziemlich  gleichaltrig,  bat 
das  von  Oskar  Fried  nach  einem  Texlaus  F.  Nietzsches  o.  FrieJ, 
.Zarathustra.  für  drei  Solostimmen  (Sopran,  Alt  nnd  Baß),"*"  *^"» 
Chor  und  Orchester  komponierte  »Trunkene  Lied"  nach 
seiner  ersten  Aufführung  durch  den  Stemschen  Verein  in 
Berhn  eifrige  Fürsprecher  gefunden,  sich  aber  nicht  ein*  * 

zubürgem  vermocht  Das  Können  des  Komponbten  be- 
scheinigen am  rühmlichsten  zwei  in  der  Mitte  der  Partitur 
aattretende  Kanons,  ein  kürzerer  für  drei  Altstimmen  (mit 
Sopran  als  Füllstimme)  und  ein  längerer  zweistimmiger 
für  Alt-  und  Baßsolo.  Aach  enthält  die  Komposition  zahl' 
reiche  Proben  guten  melodischen  Talents.  Aber  im  ganzen 
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neigt  sie  etwas  einseitig  zum  Deklamatorischen  and  za 
Harm  oniewirkun  gen.  Noch  mehr  wird  der  Gesamtein- 
druck  durch  die  immer  an-  und  absetzende,  zerrissene 
Form  beeinträchtigt,  die  allerdings  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  durch  die  Dichtung  bedingt  ist.  Unter  den  aus- 
geführten Sätzen,  die  den  beständigen  Aufmarsch  kleiner 
Einffijle  wirksam  durchbrechen,  ist  besonders  die  Chor- 
fuge: .0  Mensch,  hab'  acht!  Was  spricht  die  tiefe  Mitter- 
ntüiht?"  hervorzuheben. 

Eine  der  umfangreichsten  neueren  Chorkantaten  liegt 

1.  ■•ndaiiiftiiB,  in  dem  >Paria<  des  namentlich  durch  Lieder  und  Be- 
^  arbeitungen  bekannten  Darmstädter  Komponisten  Arnold 
Mendelssohn  vor.  Ihre  schwache  Seite  ist  der  Test, 
der,  obwohl  von  Goethe,  nahe  daran  ist,  das  Tragische 
mit  dem  LächerUchen  zu  verwechsehi.  Der  Komponist 
hat  die  unglückselige  Geschichte  von  der  Brahmafrau,  deren 
Haupt  auf  einen  Parialeib  gesetzt  wird,  ernst  und  als  Quelle 
starken  Mitieidens  aufgefaßt.  Seine  Musik  deutet  das  Gräß- 
liche und  Ungeheuerliche  der  Vorgänge  merkbar  an,  aher 
fürs  Verweilen  und  für  breitere  Ausführung  hält  sie  sich 
an  die  Abschnitte  des  Testes,  wo  der  Dichter  das  Loa  der 
Parias,  wo  er  das  der  unglücklichen  FraQ  verhängnisvoll 
gewordene  Himmelswunder,  wo  er  den  Schmerz  des  Sohnes 
schildert  und  menschlich  allgemein  versländhche  Vorstel- 
lungen und  Empfindungen  entwickelt.  Dieser  Angabe 
gegenüber  erweist  sich  Mendelssohn  als  ein  durchaus  edel 
gerichteter,  wohlgeschulter,  im  wesentlichen  auf  Schumann- 
schem  Boden  stehender  Künstler.  Einige  Stellen,  aib  deut- 
lichsten das  die  zweite  Nummer,  die  Legende,  einleitende 
Violinsolo,  zeigen  etwas  zu  deuUch  die  Absicht,  Besonderes 
zu  bieten.  Unter  den  Chorsätzen  sind  der  Einleitungschor 
und  der  Sclilußchor  die  bedeutendsten. 

__  0.  MAhler,  In   einer   sehr  freien  Art  hat   sich   zuletzt  Gustav 

Mahler  der  kleinen  Kantate  mit  seinen  >Kindertofen- 
liedern«  und  mit  dem  »Lied  von  der  Erde<  zugewen-  ' 
det.  Beide  Arbeiten  sind  im  Grunde  Liederkreise,  an  denen 
der  Chor  gar  nicht,  das  Orchester  aber  in  hervorragendster 
Weise  beteiUgt  ist.  Aus  letzterem  Grunde  ist  >Daa  Lied  von 
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der  Erde'  als  Sinfonie  betitelt  worden.  Namentlich  mit 
diesem  Werke  hat  der  zu  früh  gestorbene  Komponist  seine 
Lebensarbeit  aufs  rühmlichste  gekrönt  and  den  Ertrag  der 
neuesten  Schule  um  ein  wirkliches  Glanzstück  vermehrt. 
Seine  sezessionistische  Richtung  geht  schon  aus  der  einen 
Tatsache  hervor,  daß  das  letzte  Lied  (>Der 'Abschied«)  auf 
einem  Qointsestakkord  ansklingt.  Aber  das  tut  der  Güte  ' 
und  Virtuosität  der  Arbeit  keinen  Eintrag;  selbst  die  Stellen 
der  Verwickeltaten  Kontrapunktik  sind  motivisch  gediegen 
begründet  und  entspringen  in  erster  Linie  einer  reichen 
Phantasie  und  einem  von  sinnvollen  Beziehungen  über- 
strömenden Geist.  Ebenso  meisterlich  ist  die  eigne  Art, 
der  Gehalt  und  die  Klarheit  in  der  Wiedergabe  der  ver-  . 
achiedensten  Stimmungen.  Der  Hauptteil  von  Frische  und 
Stärke  der  Erfindung  fällt  unter  den  sechs  Nummern  auf 
die  drei  heitren. 


Bei  den  romanischen  Völkern  hat  sich,  weil  Chor- 
vereine fehlen,  die  dramatische  Kantate  mit  ihrer  Ver- 
wandtschaft ebensowenig  eingebürgert  wie  das  weltlidie 
Oratoriam. 

Der  bemerkenswerteste  französische  Beitrag,  der  der 
bereits  erwähnten  »Wüste«  von  ¥il.  David  endlich  folgte, 
ist:  »Les  noces  de  Promöthöei,  ein  Jugendwerk  c  i 
(op.l9|  von  CamilLe  St.  Safins.- Die  Komposition  alter-  ^^ 
tOmelt  in.  der  Einleitung  mit  dorischen  Wendungen,  kommt 
aber  mit  dem  Einsatz  des  Solotenors  in  ein,  zwar  von 
Meyerbeerschem  Einfluß  beherrschtes,  aber  doch  natü;> 
lidies  Fahrwasser.  Die  Chöre,  unter  denen  sich  acht- 
stimmige  finden,  fugieren  zum  Teil,  am  trefflichsten  wirken 
sie,  wo  sie  kurz  gehalten  sind,  sich  wohl  gar  auf  Zwischen- 
rnfe  beschränken.  Das  Orchester  unterbricht  und  ver- 
bindet mit  selbständigen  Sätzen,  besonders  tritt  unter 
ihnen  der  den  Stolz  des  Prometheus  schildernde  Marsch 
hervor. 

An  die  Seite  von  St.  Safins  haben  sich  Georg  Bizet 
und  Vincent  d'Indy  gestellt. 
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6.  Blial,  Wie  Bizeta  >Vasco   de  G&ma<    schon  mit  dem 

V«M»  a«  0«Bi».  Titel  .Ode-Symphoniei  andeutet,  acliließt  die  Komposition 
&tich  nach  Anlage  und  Inhalt  enger  an  Fäiden  Davids 
>Wttste<  an,  Sie  verbindet  eine  Reihe  von  Matrosen-  und 
SoldatenchOren,  von  orchestralen  Seestürmen  durch  ge- 
sprochene Deklamation.  Eine  der  in  der  französischen 
Oper  Bo  beliebten  >Pii6res<  ist  das  Hauptst^ck  für  den 
Sologesang.  Nichts  Neues  und  Eigenes,  aber  alles  an- 
mutig, flott  and,  namentlich  durch  Märsche,  französisch 
gestempelt. 
T.  d'iBdT,  »La  chevauch^e  de  Cid<,  spanisch-maurische  Szene 

Li  chnmchs«  yQQ  Vincent  d'Indy,  besteht  aus  einer  einzigen  drei- 
de  cid.      teiligen  Nummer,  die  vom   Solobaryton  und  vom  Chor 
vorgetragen  wird.    Der  Hauptsatz  (>/g-Takt,  Cismotlj  ist 
über  ein  Reitmotiv,  der  Mittetsatz   über  einen  breiteren 
und  innerlicheren  B/g-Takt  in  Cis  dur  entwickelt,  die  Melodik 
nach  dem  Vorbild  von  Bizeta  >Carmen€  spanisch  gefärbt 
Die  italienische  Leistung  in  der  Gattung  beschränkt 
E.  B«>ii,  sich  auf  einen  einzigen  Beitrag:  >Der  Blindei  [•il  cieco>), 
II  oi«o.  Jag   fjjf  Barytonsolo,    Chor  und  Orchester  komponierte 
op.  112  von  Enrico  Bossi.   Der  Inhalt  diwer  ilyrischen 
Szene<  ist  die  letzte  Stunde  eines  armen'BUnden,  der, 
als  das  Hündchen,  das  ihn  bisher  gefubrt,  abhanden  ge- 
kommen ,  sich  verzweifelt  in  den  Abgrund  stürzt.     Die 
musikahsche  Elendmalerei,  zu  der  dieser  Vorwurf  zvringt, 
wird   vorwiegend  mit  instrumentalen  Mitteln  bestritten. 
Ein  romantisch   herbeigezogener   Geisterchoi  ermöglicht, 
nach  dem  Muster    der  >Rhapsodie<    von  Brahms,  einen 
versöhnenden  Ausklang. 

Eine  bedeutendere  Stellung  nimmt  die  dramatische 
Kantate  schon  seit  längerer  Zeit  im  englischen  Musik- 
leben ein.  Sie  steht  hier  noch  höher  als  in  Deutschland, 
ihre  Hauptstilcke  gehören  zum  geistigen  Gemeingut  der 
Bl.  BcRuei,  ganzen  Nation.  Das  älteste  iat  >The  Queen  of  Mayi 
neqoMiiof  j.Die  Maienkönigin.;,  op.  39von  Sterndale  Bennet.  Die 
Komposition  beweist,  daß  der  Geist  Händeis  und  das  An- 
denken an  seine  Werke  die  englische  Musik  noch  in  der 
Mendelssohns chen   Zeit  beherrschte.     Denn    es  ist   eine 
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Neuauflage  von  Haadeh  >Acis  und  Galateai  mit  nur  ge- 
riDgen  Abweichungen '.  Die  Bennetsche  Nymphe,  die  Maien- 
k&nigiit,  unterscheidet  sich  von  der  Htlndelschea  dadurch, 
daß  sie  ihrem  Liebhaber  Anlaß  zur  Eifersucht  giht,  der 
Riese  Polyphein  ist  durch  den  Räuberhauptmann  Bohin 
Hood,  einen  Liebling  der  englischen  Romantik,  ersetzt, 
und  dieser  wird  an  der  Vergewaltigung  des  Nebenbuhlers 
durch  das  Dazwischentreten  der  landeaherrirL  verhindert.  . 
Die  Masik  bewegt  sich  frisch  und  anmatig  im  Kreis  von 
Liedern  und  Tänzen.  Wie  sie  auch  für  den  Ausdruck, 
tieferer  Gefühle  an  einem  ländlichen  Grundton  festhält, 
veranschaulicht  am  einfachsten  die  von  Zeit  zu  Zeit 
wiederkehrende  Sehnauchtsmelodie: 


•The  ancient  Mariner<  (»Der  alte  Matrose*)  von  f,  BitrnHt, 
Francis  Barnett  steht  mit  der  »Maienkönigin«  ziemlich  The  iiiiJaBt 
auf  derselben  Stufe  der  Voiksgunst,  und  zwar  aus  den  glei-      "ininp. 
eben  musikalischen  Gründen.    Nur  gibt  er,  wie  gleich  der 
Eingangschor : 


i'ii''iN.iin I  iii 


Dia  Aa.iar  lattiia  Bari»    nog.  trlteli ^xgm iavk ii»  Bmi 

merken  läßt,  der  Empfindsamkeit  breiteren  Raum. 

Diesen  Vorbildern  ist  die  englische  Kantate  bis  in  die 
neueste  Zeit   treu    geblieben.     Von    den    angesehensten 
Komponisten  hat  A.  Mackenzie  ein  fröhliches   Stuck :  i.  Mackiuie, 
»The  Bride-,  beigesteuert,    V.  Stanford    die    Ballade     Th.  Brid.. 
>The  Revenge«.  Auch  sie  ist  volkstümlich  erfunden,  aber  T.  sunrord, 
einzig  durch,  die  Länge  —  746  Takte  —  des  Chorsatzes,  The  Be.eiig«, 
in  dem  sie  verläuft. 

Ebenso  hält  sich  Ed,  Elgar  in  seinem  op.  25:  »The  Rd.  Eli», 
blackKnight»(Uhlands  .Schwarzer  Ritter.),  an  den  her-  ''^''^ 
gebrachten  leichten  und  melodienreichen  Stil,  mischt  ihm  '  ' 

aber  einige  derbe  Züge  Meyerbeerscher  Abkunft  ein.  Die 
erste  Szene  bringt  eine  sehr  frisch  belebte,  durch  die 
glänzenden  Trompeten  eigen  wirkende  Frühlingsmusik. 
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«T.  B»Ht««k,  Noch  ist  GtaDvilleB an  tocka  Rhapsodie  >The  Time 

Tin  ■nanSpirit,  spj,[t,  (»Der'ZeitgeisU]  als  eine  künBÜerisch  dnrchana 
reife,  dorcfa  philosophischen  G«halt,  dnreh  die  Selbständig- 
keit der  Erfindung  nnd  Ausfiihrung  ungewöhnlich  (eaaelnde 
Leiatuug  in  erwähnen.    Sie  weist  den  Komponisten  auf 
das  ha  Engländern  und  Bomanen  vollständig  brachliegende 
Feld  der  Ode. 
Fr.  Dali»,        Unter  den  amerikanischen  Beiträgen  znr  Gattung 
s«i  Drift,  verdient  die  »Sea  Drift«  wegen  des  begründeten  Ansehens 
ihres  Komponisten  Fr.  Delius   Beachtung,     Jedoch  hat 
die  Musik  sehr  unter  der  krankhaft  rührsamen,  ungeschickt 
gespreizten  Dichtung,  der  Geschichte  eines  Togeis ,  den 
die  Genossen  verlassen  haben,  gelitten.   Die  natürliche  Be- 
gabung kämpft  andauernd  mit  der  Sucht  nach  Neuerungen. 
Unter  den  weiteren  hierher  gehörenden  kleineren  Ar- 
K.  (JTlcti     beiten  des  Auslandes  dürften  Edvard  Griegs  oratorische 
''"^f*"'^^^'"  Szene  »Vor  der  Klosterpforte,   (für  AJtsolo,  Frauen- 
ItjfnMtik.     c)>or  und  Orchester)  und  seine  Männerchorballade  >01af 
Trygvason«  die  bedeutendsten  sein. 
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